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AVERTISSEMENT 


Ge titre : La Musique française moderne paraîtra 
_ peut-être trop large pour des études biographiques 
et critiques ne concernant que cinq compositeurs. 

- L'auteur n’ignore pas que l’art français compte, 
_ en dehors de ces noms, une élite nombreuse de à 
musiciens de talent. Si César Franck, Ed. Lalo, 
_ Massenet, Reyer et C. Saint-Saëns ont été spécia- 
lement choisis comme sujet de ces études, c'est en 
raison de l’action caractéristique qu’ils ont exercée | n. 
sur l’évolution de la musique française depuis trente : EE 
_ ans, soit par l'accent personnel de leurs œuvres, 
soit par l'influence de leur enseignement. D'autre 
Ne part, malgré les différences d'âge, ces maîtres sont, A 
en quelque sorte, contemporains, ayant vécu à peu 
_près à la même époque leur vie de lutte et de pro- 
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duction. À quelques années de distance, ils ont, 


_ de leurs détracteurs, et conquis la faveur ou l’ad- : 


niration du public. Malgré les divergences pro-. 
| fondes” de leurs manières, on peut donc les consi-. 
__ dérer comme faisant partie du même mouvement | 
artistique. C’est sur leurs conquêtes que vivent les 
musiciens d'aujourd'hui, en attendant que l'effort 


; 
des jeunes imprime une nouvelle orientation à l'art. 
français. Enfin, bien que, de ces cinq compositeurs, 

deux seulement soient morts, 1l semble possible de 
les juger tous dès à présent : l’âge avancé de. 
M. Reyer, la rareté de ses œuvres peuvent faire. 
_ présumer qu'il n’écrira plus guère; plus jeunes, 
MM. Saint-Saëns et Massenet ont encore devant 
eux une période de production qui peut être longue 4 
et féconde, mais il est permis, je crois, de les con- 
_sidérer comme ayant donné leurs compositions 
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à . les plus caractéristiques et de définir, d’après leurs 
_ fruits, des talents classés déjà depuis longtemps 
_ dans l'opinion des musiciens. 

Cet ouvrage n'a pu être écrit sans de nombreuses | 


Let parfois difficiles recherches documentaires ; l au- 
teur remercie cordialement toutes les personnes 
qui ont bien voulu l'aider dans cette partie de sa. 
tâche. 


G. S. 
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CÉSAR FRANCK 


MODERNE 


CÉSAR FRANCK 


Après la mort de César Franck, j'eus l'idée de consa- 


.crer à l’auteur des Béatitudes une étude biographique 


_ et critique assez étendue. Je m'adressai au directeur 


| i 


d’une revue auprès duquel je pensais trouver bon 
accueil. Quand j'eus exposé mon projet, le directeur 


dont je parle, fort galant homme du reste, me répondit 


avec beaucoup de politesse : — Oh! monsieur, je me 
rappelle parfaitement César Franck. Un homme qui 
était toujours si pressé, toujours gravement habillé de 
noir et qui portait des pantalons trop courts! Orga- 
niste à Sainte-Clotilde. Il paraît que c'était un grand 
musicien, peu connu du public... 

— C’est justement pour le faire connaitre. 

— Sans doute, sans doute... Mais le lecteur ne com- 
pores pas pourquoi vous lui parlez d’un compositeur 
qui n'est pas célèbre, qui n'a jamais été joué à l Opéra. 
. A:t-il jamais fait un ballet, seulement ? 

Ce directeur parlait avec la sagesse d’un homme qui 
_ connait par expérience la frivolité d’un public français 
| et mondain, Il savait qu'en France un compositeur qui 
mécrit pas pour le Ihéâtre peut avoir du génie, il 
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ne sera jamais apprécié que d'un BEL SBE d'ama- 


teurs. 


Telle fut, en effet, pendant de longues années la des- 


_ tinée de César Franck. Les professeurs du Conserva- 


toire affectaient même d'ignorer la valeur de leur col- 


_lègue de la classe d'orgue ou de le traiter en hérésiarque, 


parce que ses doctrines supposées et celles de ses 
élèves leur étaient suspectes; ils ne daignèrent même 
pas, par un oubli des plus simples convenances, se 
faire représenter par une députation à ses obsèques. 


Mais, au lendemain de sa mort, le grand ignoré qu'était 
César Franck, a été proclamé un musicien de génie et, 


depuis lors, son nom ne fait que grandir. 

La silhouette esquissée par le directeur de revue que . 
je n'ai pas nommé, n’est pas un portrait complet de | 
César Franck. Tous ceux qui ont connu le maître se rap- 


_pellent cette belle tête, encadrée de cheveux blanes, ce 


large front, ces yeux bleu clair, profonds de candeur, 


de loyauté, éclairant un visage aux traits accentués, ce 


sourire de bonté accompagnant la large et chaleureuse 
poignée de main. Haut de taille, carré d’épaules, un 
grand corps robuste de lutteur, qui lui permit-de résister 
pendant des années à un labeur écrasant. 
César-Auguste Franck, mort à Paris le 9 novembre 
1890, est né à Liège le 10 décembre 1822. 11 fit ses pre- 
mières études musicales au Conservatoire de sa ville 
natale; puis, en octobre 1887, il vint à Paris pour y 
suivre les cours du Conservatoire. Élève de Zimmer- 
mann, il remportait en 153$8'le premier prix dans des 
circonstances demeurées célèbres : il transposa la fugue 
proposée comme morceau de lecture à vue. L’admira- 
tion que ce tour de force excila dans le public lui fit 
décerner d'enthousiasme par le jury un premier grand 


| la cage de Leborne, ‘4 eut aussi un en de Pos “e 
_ point, en 1838, puis, l’année suivante, le second prix de 


contrepoint et de fugue, enfin le premier en 1841, 


_ avec une fugue extrêmement remarquable qui est con- 


servée comme modèle. Il obtint enfin le prix d'orgue 
en 1841. Il ne put concourir pour le prix de Rome, 
son père ,ne lui en laissa pas le temps ; 1l l’emmena 


passer deux ans en Belgique, après quoi César Franck 


se fixa à Paris comme professeur de piano; mais, tout en 
donnant des lecons, il se livrait à la composition. 

Ses premières œuvres furent trois trios pour piano, 
violon et violoncelle (op. 1), un quatrième trio (op. 2), 
une Æglogue pour piano (op. 3), un duo pour piano à 
quatre mains sur le God save the King (op. #), un 
Caprice pour piano (op. »), Andantino quieloso pour 


violon et piano {op. 6), Souvenir d’'Aix-la-Chapelle pour 
piano (op. 7), une ballade et une fantaisie sur des airs po- 
__ lonais pour piano, d’autres transcriptions sur Gulistan 


de Dalayrac, des mélodies pour chant et piano, etc... 
Exception faite pour les trios auxquels je reviendrai 
tout à l'heure, Franck n’attachait aucune valeur à ces 
productions de jeunesse. 


Cependant César Franck avait composé une œuvre 


plus importante, | une églogue biblique- sur. Je-sujet-de 


Rulh. I organisa un concert dans la salle du Conservà- _ 


: RE 
toire pour faire connaitre : sa partition, Ce concert eut 


lien Te # janvier 1846. Les soli étaient chantés par 
Hermann-Léon (Booz), Jourdan (un Moissonnneur), 


Le duc de Montpensier fit appeler l'artiste pour le com- 


_ plimenter et lui annonça que son œuvre serait prochai- 


_M"° Lavoye, de l'Opéra-Comique (Ruth), M'° Moisson 
_ (Noémi), M Caut (Orpha). Le succès fut très marqué. 
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nement exécutée à la Cour !. Ce qui dut toucher davan- 


tage le musicien, c'est l’éloge que Mevyerbeer et 
Spontini, présents à l'audition de Æuth, firent de cet 
oratorio. La presse s’associa à cet éloge et, toutes pro- 
portions gardées, cette révélation du nom de César 
Franck eut quelque chose de la gloire subite de Félieien 
David après le Désert. 

« Malgré les noms ambitieux et pompeux dont on l’a 
doté en naissant, écrivait le critique de la Gazette musi- 
cale, et dont, par conséquent, il ne peut mais, M. César 
Auguste Franck est naïf, excessivement naïf, et cette 
simplicité l’a bien servi dans la composition de Ruth, 
églogue biblique, qu'il a fait exécuter dimanche der- 
nier dans la salle du Conservatoire. » 

En effet le style de l’œuvre est fort simple, mais rien 
de moins banal qu'une telle ingénuité, qui tient à la 
conviction et à la sincérité rare du compositeur. Nous 
reviendrons plus loin sur cette partition qui, légère- 
ment retouchée dans l'intervalle, a révélé une seconde 
fois le nom de César Franck, vingt-cinq ans plus tard. 
À celte époque, encouragé sans doute par le succès de 
Ruth,il se tourna vers le théâtre, ainsi qu'en témoigne 
cet opéra : le Valet de ferme, présenté en 1848 à 
l'Opéra national d'Ad. Adam, non représenté et rentré 
ensuite dans les cartons du compositeur d’où personne 
n'a jamais pu le faire sortir*. 

Cet échec lavait-il rebuté, ou, peu porté à l'intrigue, 
très modeste et défiant de lui-même, avaitil déjà 


‘ Ce n’était là qu’une promesse en l'air et qui n'eut pas de 
suite. L'auteur fut donc réduit à faire entendre quelques fragments 
de sa partition dans un concert donné par lui à la salle Erard 
le 20 mars suivant. 


? Voir plus loin, page #1, 
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. époque jusque vers 1870 la vie de César Franek fut ES 


exclusivement vouée à ses lecons et à ses devoirs d’or- 


 ganiste; car, hprès avoir rempli cet emploi à Saint- 


Jean-Saint-Francois, il fut nommé d’abord maitre de 

chapelle, en 1858, puis organiste de Sainte-Clotilde, 

lorsque l'orgue de Cavaillé-Coll y fut inauguréK1859)! 
q D “4 = \ 


Son talent d'improvisation était déjà connu : on pouvait 


l’admirer lorsque, concurremment avec ses confrères 


des autres paroisses, Franck se faisait entendre aux 
séances de réception des orgues fabriquées par Cavaillé- 
Coll pour Les principales églises de Paris. Le? avril 1861, 
il fit exécuter à Sainte-Clotilde une messe pour orchestre 
et chœurs, au bénéfice de la Société des Artistes Musi- 


ciens. Cette messe ne fut publiée que longtemps plus 
tard, chez Repos. 


Il écrivit, à cette époque, des pièces pour harmo- 
nium (5 pièces, Quasi marcia, etc.), plusieurs offer- 
toires pour soli et chœurs, divers motets pour le Salut, 


_arrangea et harmonisa, avec accompagnement d'orgue, 


le plain-chant grégorien restauré par le Père Lambil- 
lotte. Ces travaux sévères, ces compositions qui ne 
s'adressent qu'au public restreint des maïîtrises, ne pou- 


_ vaient mettre en lumière le nom de l'artiste, destiné à 
rester, pendant de longues années, ignoré même des 


musiciens. Cependant, de temps en temps, César Franck 
réunissait une assistance d'amis pour leur faire entendre 
ses Houvelles œuvres, à l'orgue de Sainte-Clotilde.. Une 
decés atiditions (le 3 3 avril 1866) eut lieu en présence de 


Liszt, qui lui avait témoigné de la sympathie et même 


donné quelques conseils au sujet de la composition de 


! Inauguration le 17 décembre 1859, 
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ses premierstrios. En 1868, il publia 6 pièces pour orgue, 
‘M4 qui furent rééditées en 1819. La Fantaisie, la Grande 
__ pièce symphonique, les Prélude, fugue et variation!, 
LR la Pastorale, la Prière et le Finale sont des morceaux 
He de sentiment et de rythme très différents, mais d’un 
| style très élevé. La grande pièce symphonique atteste 
l'aptitude de l’auteur à manier la forme de la symphonie 
et à présenter le même thème sous différents aspects. On 
peut en dire autant du Finale qui est traité avec une 
science et un brio extraordinaires. 
Toujours prêt à concourir à une bonne œuvre, le 
compositeur fit exécuter, sous sa direction, la partition 
* de Ruth, dans un concert organisé au bénéfice des incen- 
| | diés de Saint-Cloud, donné le 15 octobre 1871, au 
_ Cirque d'Été?. Ce fut une révélation. Cette partition, 
. d’un sentiment si sincère, charma l'assistance ; on goûta 
le pittoresque prélude, le chœur dans lequel les Moa- 
bites déplorent le départ de Noémi : « Si vous partez, 
à bien-aimée ! », la petite marche en so! mineur, l'air 
de Ruth à l’élan chaleureux, le joyeux chœur des Bethléé- 
mites accueillant Noémi; dans la seconde partie, le 
chœur des moissonneurs, très rythmé, mais élégant 
d'harmonie ; le gracieux duo de Ruth et Booz, traité en 
4 dialogue mesuré sur un mélodieux andantino dessiné 
ne par la flûte, d’une simplicité biblique. 
ï Ce duo, dont le prélude est exposé par le quatuor, est 
d’un sentiment très chaste, grâce au talent élevé du 
musicien, car la situation serait assez ridicule, si l’on 


1 Prélude, fugue et variation fut arrangé plus tard pour piano 
et harmonium. 

2? Distribution : Ruth, M"° Marie Battu ; Orpha, Mme AA 
de Beaunay ; Noémi, Mme Nivet-Grenier ; Booz, M. Ponsard ; 
S  Moissonneur, M. Briand. 


GE = Ruth, vous êtes mon épouse, | es 
Si Booz peut vous épouser. : AE 
Mais un parent vous est plus proche TR 
La mémoire de Mahaton : L'AIR 
N'en doit subir aucun reproche. LEE 
Je vous dis oui, s’il vous dil non. i 4 “ 
En attendant que le jour brille, REA 
Dormez, sainte; dormez, ma fille, 
#E Et lorsque vous aurez dormi, kr a RNCS 

Allez tout dire à Noëémi ! Mr rate 
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Il a fallu à César Franck un robuste courage pour 

mettre en musique ces vers de mirliton et une rare 
_ fraicheur d'idées pour écrire sur ce galimatias un duo 
; délicieux. Il y a ensuite un assez bel air d’allégresse de 
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_ Noémi, accompagné par les harpes. La scène finaleoù Le 
xf Booz prophétise la gloire divine réservée à sa postérité 
4 est vigoureusement déclamée ; mais elle conelut parun 
. ensemble assez ordinaire, qui fut cependant très ap- ; 
… plaudi en 1871. 
2 Cette partition qui, par le charme et la simplicité 
mélodique, rappelle le Joseph de Méhul, avec une | 
É: grâce plus tendre et plus moderne, fut SR ln URLS 
L chef-d'œuvre. On se refusait à croire que l’auteur de 
à cette délicieuse musique fût resté obscur durant trente 
4 ans et continuât à végéter, réduit à son maigre traile- 5 
ment d’organiste et au produit de ses leçons. La critique 
_ sérieuse proclama le mérite de l’œuvre. Le 24 octobre, a: 
_ dansle Journal des Débats, M. Reyer, tout ému encore 
d'une surprise artistique, écrivait sur la partition de rs 
_ Ruth quelques lignes très élogieuses pour le talent du en 
_ com positeur. | | É Lin: 
Lx. 2: 4 
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L’attention du monde musical se trouvant appelée 
sur le nom de l'artiste, César Franck fut nommé, en 
… février 1872, professeur d'orgue au Conservatoire, en 
4 remplacement de son ancien maitre, Eugène Benoist, 
| qui se retirait par raison de santé, Le choix du ministre 
fut unanimement approuvé, tous les confrères du musi- 
elen tenant en haute estime son talent et son carac- 
tère. L'artiste obtint sa naturalisation l’année suivante 
| (le 10 mars 1875). 

A Comme pour fêter son installation dans la chaire 
d'orgue, la Société des concerts exécuta Le #4 février 1872 
plusieurs fragments de AÆuth, la marche et chœur, les 
strophes de Noëémi, l'air de Ruth, le chœur suivant, le 
chœur des moissonneurs, le duo de Ruth et Booz'. La 
partition tout entière fut entendue à l’un des concerts 
du Grand-Hôtel dirigés par M. Danbé, le 5 mai 1872. 
« La seconde fois comme la première, écrivait M. Reyer 
au Journaldes Débals, j'ai été charmé par ces mélodies 
touchantes, naïves, par cette instrumentation élégante 
et sobre, par la sonorité de bon aloi de ces masses si 
… habilement accouplées?, » 

Re Aux environs de 1810, César Franck qui, depuis 
| vingt-cinq ans, n'avait guère produit que de la musique 
religieuse *, qui semblait borner son ambilion à rem- 
plir ses ie d'organiste, sentit s’éveiller en lui 
l'ambition de traiter des sujets musicaux d’une portée 


‘208 1 Distribution : Ruth, M° Marie Battu; Noëémi, M°° Fursch- 
" Madier ; Booz, M. Bouhy ; un Moissonneur, M. Bosquin. 


2 Journal des Débats du 18 mai 1872. 


* [aurait cependant écrit quelques mélodies profanes, telles que 
lioses el Papillons, le Mariage des roses : plus un grand oratorio : 
La Tour de Babel, qui est resté inédit, ainsi que trois grands 
chœurs, composés entre 1845 et 1853, (Voir le catalogue.) 


| plus large et plus générale, Cet éveil tardif de l’ardeur 
créatrice fut-il suscité par le renouveau de sève musi- 
cale qui, à celte époque, développa l'essor des com- 
_posileurs français, fut-il encouragé par les récents 
succès de Ruth? Nous l’'ignorons, mais dès lors le 
branle cest donné, le maître ne cessera de produire que 
lorsque la dernière maladie viendra interrompre ses 
travaux. ; 

M. A. Coquard a raconté! que, pendant le siège de 

Paris, le Figaro ayant publié, après la victoire de Coul- 
, miers, une ode en prose enflammée d'espoir, César 
Franck ne put résister au désir de mettre en musique 
celte page lyrique. Les défaites qui survinrent, ne 
permirent pas lexécution de ce chant triomphal. 
M. Georges Franck, son fils, nous a fait connaître aussi 
que les Béatiludes avaient été commencées avant la 
guerre. Le prologue, la première Béatitude étaient 
terminés en 1810 et ont été orchestrés pendant le siège, 
en même temps que l’auteur continuait la composition 
de son œuvre. Pendant l'hiver 1871-72, il composait 
en même temps, d'une haleine, l’oratorio de Rédemyp- 
lion. 

Cette prédflection du musicien pour la forme oralo- 
rio qu'il a cultivée avec tant d'originalité et de bonheur, 
s'explique par la sincérité absolue de ses sentiments 
religieux, de son fervent catholicisme auquel, le jour 

de ses funérailles, rendait hommage, en pleine chaire, 
le curé de Sainte-Clotilde. Ce n'est done pas, en manière 
de pis-aller et faute de pouvoir se produire au théâtre, 
que Franck a réservé le meilleur de son inspiralion à 


1 Dans sa brochure (in-18) sur César Franck, publiée à Paris, 
en 1891, # 
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des aie religieux, c'est par conviction intime d ar- x 


tüiste chrétien. 
Encouragé par le succès récent de son premier ora- 
torio, César Franck s'était remis à l’œuvre et s'éprenant 


d'un poème philosophique plutôt que religieux de 


M. Edouard Blau, intitulé Rédemption, il écrivit sur ce 


texte une sorte de cantate d’un grand style, mais plus” 


difficilement accessible à un auditoire mondain que la 
élaire et gracieuse musique de Ruth. Cette partition pour 
solo et chœurs fut exécutée le jeudi saint 10 avril 1873, 
à l’un des concerts spirituels de l’'Odéon, sous la direc- 
tion de M. Colonne. Le solo était chanté par M"° de 
Caters, née Lablache, et les récits en vers déclamés 
entre les morceaux par M. Mounet-Sully. Bien que le 
prélude symphonique de la seconde partie eût été coupé 
à l'audition, l'œuvre parut et devait paraître, surtout à 
cette époque, un peu austère, le symbolisme du poème 
ne pouvant émouvoir bien profondément un public qui, 
le lendemain, allait se pâmer aux scènes langoureuses 
de Aarie-Magdeleine. 

La donnée du poème est celle-ei : — L'homme païen 
est livré aux vices, à la discorde, aux combats meur- 
triers. Il n’a d'autre ambition que celle des plaisirs 
terrestres. Mais la venue des anges lui annonce la 
naissance du Christ dont la crèche sera le berceau pur 
monde régénéré. L'homme se réjouit et chante so 
allégresse. 

Voici l'argument qui sert de programme au prélude 
de la seconde partie: « Les siècles passent. Allégresse 
du monde qui se transforme et s'épanouit sous la pa- 
role du Christ. En vain s'ouvre l’ère des persécutions, 
la Foi triomphe de tous les obstacles. Mais l’heure mo- 
derne & sonné ! La croyance est perdue ; l’homme, en 


.. ed 


proie de nouveau à l’âpre désir des jouissances et aux 
à agitations stériles, a retrouvé les passions d’un autre 

‘4 âge. » | QU 

Ah ! le monde chrétien et le monde païen 

Se ressemblent ! 


._ dit le récitant, et la terre est de nouveau livrée à la 
_ guérre, au doute, au blasphème. Il ne reste plus aux 
anges qu'à pleurer sur lés erreurs des hommes. Par la 
prière seule, l’homme obtiendra son pardon. Les hu- 
mains et les anges s'unissent dès lors dans une com- 
mune et chaleureuse supplication pour implorer la 
_ miséricorde de Dieu. " 
Le prélude est construit sur le thème du PRÉDHSS k 
-_ chœur des anges. qe 
. Un chœur très animé à 6/8 exprime l’ardent attache- et. 
__ ment des hommes aux jouissances terrestres. Un second 
chœur très énergique, à deux temps, chanté par les | 
guerriers, succède au premier: puis, par un artifice L 
de contrepoint familier à Berlioz, les deux rythmes 
se combinent dans un ensemble très mouvementé, 
_ Quelques phrases très douces en sourdine annoncent 
_ l'apparition des anges. Le chœur des anges est d’une 
grâce extrême, sans aucune mièvrerie. L’aérienne mé- 
_ lodie est développée avec une rare délicatesse sur un 
_ suave dessin d'accompagnement. Le récit de l'archange 
_ est d’une ampleur superbe. Après un développement 
symphonique du thème du chœur des anges, l'orchestre 
_ amène l'air de l’archange, magnifique inspiration du 
style le plus élevé et qui se distingue par un accent de 
_ foi et de sincérité religieuse bien rare chez les composi- 
teurs modernes. Le morceau est d’une admirable envolée 
_ lyrique. Ilse relie au chœur d’allégresse où 1] faut surtout 
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remarquer la délicieuse période : Noël, voici l'aurore! 
dite pianissimo, et qui contraste avec l’éclat pompeux 
du finale. 

On a lu plus haut l'argument placé par le musicien en 
tête du morceau descriptif qui sert de prélude à la 
seconde partie de l'oratorio. L'artiste a trop présumé du 
pouvoir expressif de la musique et le programme pro- 
posé ne pouvait être fidèlement traduit, quel que fût le 
mérite de cette pièce instrumentale. L’allegro ne manque 
ni d’allure, ni de chaleur ; le motif du chœur des anges 
reparait en larges harmonies plaquées par les cuivres 
sous un travail symphonique à l’aigu, qui rappelle, 
dans l’ouverture de Tannhauser, le retour du chœur 
des pèlerins en lutte avec l’orgie frénétique du Venus- 
berg. Après une reprise de l’allegro, apparaît dans lor- 
chestre le motif de l'air de l’archange, puis celui du 
chœur d’allégresse, qui, noté à 6/8, ramène le thème 
agité du premier chœur des hommes. Telle est du moins 
la première version, car l’œuvre à été entièrement 
remaniée en 1859, et c’est sous sa nouvelle forme qu'elle 
a été exécutée au concert de l'Opéra du 17 novembre 
1895 et au concert Lamoureux, le 18 octobre 1896. 

Dans la seconde version, le compositeur fait chanter 
d’abord par la clarinette, puis par la flûte et le hautbois 
et développer ensuite par les cordes une phrase d’allé- 
gresse caressante, ‘apparentée à l’une des idées qui 
paraissent dans le /inale précédent ; une phrase éner- 
gique et affirmative des trombones est proclamée sur 
un dessin rapide des violons divisés; les cors et les 
trompettes, puis les bois donnent la réponse, avec les 
accords de l’Annonce du Sauveur. Le premier thème 
revient et donne lieu à un développement remar- 
quable au point de vue de l'harmonie et du contre- 


point et qui est bien du Franck de la dernière manière ; 


ensuite la période mélodique de l'air de l’archange, 
chantée d’abord par la clarinette, aboutit par un cres- 
cendo admirablement traité, à un fufli sonore et triom- 
phal, auquel une dernière affirmation de la phrase des 
trombones et de sa réponse sert de coda. Un chœur 


- d'hommes succède à ce morceau, exprimant les doutes 


de l'humanité et précédant le second chœur des anges. 
Il n'existait pas dans la première version. 

Le second chœur des anges débute par quelques 
phrases d'orchestre mélancoliques auxquelles succède 
un chant à deux voix d’une tendresse triste, repris par 
les instruments, en 2mitalions canoniques. Ce chœur 
s'éteint en atténuations délicates, comme dans l’éloi- 
gnement, puis l’orchestre conclut par le retour de la 


phrase mélancolique du début, avec une cadence indé- 


cise. 

L'air de l’archange est d’un très beau sentiment et 
d’un style très élevé ; le récit des anges enseignant à 
l’homme ce qu'il doit faire pour obtenir son pardon, 


ramène dans l'orchestre la phrase du chœur des anges 


qui, développé symphoniquement, sert de prélude au 
chœur général, d'un rythme très marqué, traité avec 
ampleur dans le finale. 

La partition de Rédemplion, qui n'avait pas eu grand 
succès à l’Odéon, fut exécutée intégralement au théâtre 
Ventadour les 16 et 18 mars 1875, dans des concerts 
donnés au profit des écoles paroissiales libres du 
XVII® arrondissement, L'œuvre fut cette fois mieux 
appréciée. Cependant, plusieurs critiques l’avaient pla: 
cée au-dessous de Æulh, tandis que, comme valeur mu- 


1 Le solo de l'archange fut chanté par Mrs l'ursch-Madier: 


mains dans sa partition de Ruth. » 


“0 hiver, le 19 mars 1876, et. bien accueilli. 


_ le 13 décembre 1873, le troisième, en st mineur, le 


ie y fit entendre ses offertoires et deux de ses 


premières mélodies : Passez toujours et le Sylphe 


M®°Fursch-Madier,le Zied, sur des vers de Lucien Pâté, 


LN° du 27 mars 187d. 


_etle Mariage des Roses. Les œuvres plus récentes y 
_: furent exécutées à peu près au fur et à mesure de leur 
composition. 


Dans le trio en fa dièse mineur, on remarqua le pre- 


1 être souvenu, en Je Rédemplion, de la grâce. 
_ adorable, du charme et de la couleur répandus à pleines 


. 


La fondation de la Société nationale dont il devint. 
ke ae tard le président, après la démission de Camille à 
_Saint-Saëns, permit à César Franck de faire connaître | 
ses œuvres anciennes, ses trios par exemple. Le pre- « 
_ mer, en fa dièse, y fut joué le 25 novembre 1871 et. 


16 novembre 1872; le quatrième n'a été entendu que | 
| quelques années plus tard. L’Andantino quietoso pour. 
piano et violon y fut joué le 24 février 1872 par Jules” 
Garcin, accompagné par l’auteur. La même. année, À 


dont l'accompagnement de violoncelle fut exécuté par 
M. Tolbecque ; le 24 janvier 1874, M Fuchs chanta 
Souvenances et l’Ange et l'Enfant ; le 26 février 1876, 


_ Le prélude symphonique qui avait été coupé au Con- 
Re A spirituel du 10 avril 1873, fut exécuté d’abord à la 
. Société nationale le 13 février 1874, puis au Cirque 
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également), dédié à Liszt qui avait donné pour ses pre- 
miers trios quelques conseils à l'auteur, dont celui-ei lui 


est toujours resté reconnaissant, présente cette parlicu- 


larité d’être en un seul morceau. Ces trios, sauf celui en 
si bémol, ont été fréquemment joués dans les séances 
de la Société nationale pendant ses dix premières 
années d'existence et toujours par des artistes du plus 
grand talent. | 

Lors de l'Exposition de 1818, comme tous les orga- 
nistes en renom, César Franck se fit entendre sur l’or- 


eue du Trocadéro. Il exécuta, le 1% octobre 1878, trois 


pièces intitulées : Fantaisie, Cantabile et Pièce hé- 


roique. De ces trois pièces, la plus originale est la pre- + 


mière. Cette ZJ'antaisie est traitée avec une grande 
liberté de forme, elle offre beaucoup de variété dans le 
coloris et dans l’emploi des timbres. Le Cantabile est 
surtout intéressant par le travail harmonique, et la 
Pièce héroïque par l’imprévu du développement. 

Le 21 avril 1878, pour la fête de Pâques, le maitre fit 


exécuter à Sainte-Clotilde la messe qu'il avait déjà fait 
connaitre en 1861, en y joignant un Panis angelicus 


composé en 1812 et qui devint rapidement célèbre. 

Le Ayrie, à trois temps, est d’un sentiment calme, 
tendre et contemplatif. C’est l’imploralion d'une âme 
candide et sonfiante. Le Gloria contraste avec le pre- 
mier morceau par son allure franche, brillante, animée. 
Les arpèges ascendants vocalisés, de la basse au ténor, 
sur les mots : 27 excelsis Deo, sont d’un effet très 
simple et très grandiose, et l'emploi des harpes donne 
de l'éclat à ce début pompeux. Puis, sur de larges 
accords plaqués, le compositeur place une phrase s0- 
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ans le troisième trio (en si mineur) 
l'andante très expressif. Le quatrième trio (en si mineur 
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‘lénnelle dite par le soprano et le ténor, avec réponses de 
la basse. Le violoncelle solo jouele prélude du larghetto 
à trois temps où le chœur mêle ses voix à celles des s0- 
_ listes pour implorer la miséricorde divine. L'épisode est 
_ conçu à peu près dans le même sentiment que le Xyrie. : 
La première phrase en est reprise dans un rythme plus 
_vif,sur les paroles : Quoniam lu solus sanclus, traitée en 
_ style canonique dans un développement éclatant et 
_ joyeux où reviennent comme péroraison les arpèges 
_  vocalisés du début sur un dessin M ad 

_ répété, qui forme carillon dans l'orchestre. 

Le Credo est le morceau le plus développé et sans 
doute aussi le plus remarquable comme expression re- 
ligieuse. Les cuivres posent d’abord l'accord d’utmineur : 
et c'est sur l’uf grave que la basse formule son acte de | 
_ foi dans une large période à 6/4, pleine d’ autorité,que 
_ ponctueit les réponses du trio, La phrase du ténor lui 
succède, et sur un dessin d'accompagnement persistant, : 
le symbole des Apôtres est proclamé par les trois voix 
dans une progression scandée par les cuivres. Puis, lor- | 
chestrs s'éteint, les voix se mouillent de tendresse pour 
dire la venue de Jésus sur la terre, L’Incarnatus donne 
lieu à an épisode d’une fraicheur délicieuse. Le motif 
est annoncé par les flûtes, la mélodie confiée au soprano 
et reprise en #ntlation par le violoncelle en sourdine ; 
elle revêt ensuite une teinte dramatique, dans le timbre 
des instruments à cordes, lorsque le chœur fait le récit 
de la Passion. Un crescendo énergique amène un alle- 
gro dans lequel la gracieuse mélodie de l’/ncarnatus, : 
_ martelée dans un rythme scandé à quatre temps, sert : 
de thème à un développement canonique très brillant. Ë 
Sur les mots : £{ in unam Sanclam catholicam, le com- 
positeur s’est livré à un travail fugué ingénieusement 


UE 


‘large. 
La facture du Sanclus est très simple, 
d'orchestre d’une allure grave sur lequel les solistes 


prononcent le mot Sanclus. Une fois unies, à l'unisson 


et à l’octave, les trois voix proclament en phrases éner- 


giques et brèves, la gloire du Dieu des armées, puisles 
chœurs s’écrient : Hosanna ! Enfin, le soprano soupire 


un mélancolique Zenedictus sur un dernier rappel du 
dessin d'accompagnement, et tous chantent un //osanna 
suprème sur l'accord de ré majeur. 

C’est une suave et fraiche mélodie que le Panis ange- 
licus chanté par le ténor ou le soprano solo, accompa- 


gné par les harpes et précédé d'un prélude de violon- 


celle. À la reprise de la mélodie, le violoncelle inter- 
vient en imitation canonique. 
Aa exquise sans mièvrerlie. 
Dans lAgnus Dei, la ritournelle de cor anglais donne 
une couleur champêtre à la naïve mélodie que, chante 
le soprano et qui est redite intégralement par le. ténor, 
puis par la basse. Un développement canoniq,e pour 
les chœurs succède à cette exposition, les harpes inter- 


viennent dans l’ensemble et l’œuvre finit par quelques 


phrases sans accompagnement alternant avec un smor- 
zando de la harpe. Il y a dans ce dernier morceau 


comme un ressouvenir de l’agreste simplicité et du 


chaste parfum de Ruth. 

L'œuvre est, en son entier, d’une haute valeur musi- 
cale et d’un sentiment religieux absolument sineère. 
L'impression dominante est une impression de tendresse 
et de paix, quoique le Gloria et le Credo aient de la 


une reprise ee euros à 
à pleine voix et que suit un retour de la phrase 
de l’Incarnatus en luiti, formant une péroraison très 


un dessin 


Cette. page est d’une: 
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à Alone et de la pompe et LAON dans une Brie 
un effet des plus imposants. Partout, d’ailleurs, l'effet 
_ est obtenu par des procédés très simples, mais sans au- 
_cune concession au goût du publie pour le dramatique 
- dans la musique religieuse et sans aucune mièvrerie 
_ dans les passages de douceur. L'ensemble est remar- 
_ quable par l'unité et la pureté du style. 
_ Cette messe, rééditée en 1879 chez Bornemann, fut 
_ ensuite exécutée le 25 mai 1880 à la Trinité, sous la 
. direction de l’auteur ; elle l’a encore été le 22 mars 1888, 
à Saint-Eustache, au profit des Écoles chrétiennes libres 
du IT° arrondissement. 
Franck se fit entendre le 27 février 1879, à l'inaugu- 
_ ration de l'orgue de Saint-François-Xavier. Le 5 août 
suivant, un Veni Crealor de sa composition était chanté, 
__ à la Société nationale, par MM. Mouliérat et Quirot. 
Dans ses premiers trios, G. Franck avait cherché, 
_ avec des tâtonnements encore hésitants, à réaliser un 
certain idéal tendant à introduire dans la musique de 


WT 
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. chambre une unité de pensée appariant les divers mou- 

.  vements, idéal qu'il a complètement atteint plus tard 
dans son quintette en /a mineur. 


Ce quintette pour piano et instruments à cordes fut 
entendu à la Société nationale le 17 janvier 1880 ; il 
était joué par MM. Saint-Saëns, Marsick, Rémy, Van 
Wæfelghem et Loys. 

Le premier mouvement est construit sur deux thèmes 
qui alternent et se prêtent à des développements pleins 
de fouguc et de passion au milieu desquels revient plu- 
sieurs fois une phrase mélancolique confiée au piano. 
L'andante n'est guère que le développement de l’un de 
ces thèmes dans un sentiment de rêverie triste et calme, 
en forme de romance pour violon, reprise par le qua- 
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&uor sur un accompagnement nouveau, puis exposée 
enfin par le piano et se terminant smorzando. Le finale 
est très brillant, le passage ou le piano expose une 


phrase décidée sous un très doux {remolo des cordes en 


sourdine est particulièrement intéressant. Le motif mé- 


lodique du premier mouvement, reparaît encore, trans- 
cril à trois temps, avec une expression passionnée. 

Nous arrivons maintenant à l’œuvre la plus achevée de 
César Franck, à celle qu'il a écrite dans la maturité de 
son talent et sur un sujet assez monotone qui eût été 
funeste à un talent moins souple et moins consciencieux, 
à la partition préférée de ses admirateurs, les Béalti- 
tudes. 

Cette grande œuvre fut commencée en 1870, sur un 
poème de M®° Colomb, et publiée par la maison Bran- 
dus, en 1850!. L'auteur a pris pour texte chacune des 
huit Béalitudes énumérées dans l'Évangile etles a mises 
en musique, tantôt-sous forme de récits exposés par le 
chœur où par les solistes, tantôt sous la forme drama- 
tique. En vue d'éviter la monotonie, il y fait intervenir 
des personnifications, le Christ, Satan, l’Ange du par- 
don, l’Ange de la mort, la Vierge-Mère. Ces audaces-là 
sont toujours scabreuses. Gluck, collaborant avec Salieri 


à la composition du Jugement dernier, embarrassé par 


la difficulté de prêter à Dieu un chant digne de Ja ma- 
jesté divine, aurait dit, peu de temps avant sa mort : — 
Eh bicn, dans quelques jours, j'irai me renseigner mol- 
même! — Aujourd'hui, on ne se laisse plus arrêter par 


1 Dans son dernier numéro (31 décembre 1880), la Revue el 
Gazelle musicale, que publiait la maison Brandus, éditrice de 
l'oratorio de César Franck, en prenant congé de ses abonnés, 


leur offrait, à titre de prime, pour le 1°” janvier, la partition 


piano et chant des Béaliludes. 


Franck pouvait prendre la même liberté : ; il en a usé, 
d " rese, discrètement. Et c ei ae lorsque in In- 


de la HU leitmotiv qui établit l'unité de 
l'œuvre el qui, au lieu d’être ARAAEIRE sous une LEE 


_ tendus leifmotive de nos soi-disant drames as 
se prête à toutes les transformations rythmiques et har- 
Does en lesquelles était si experte la science de 


Le Hu est un chef-d'œuvre de clarté et de sim- 
plhicité : une phrase d'orchestre qui symbolise la Ré- 
demption, un récit délicieux du ténor solo; un contre- 
chant en mi majeur, suave comme une caresse, qui 
semble descendre du ciel et planer au-dessus du premier 


1) _gression sonore sur le thème de la Rédemption, où le 
eur des anges unit ses voix à celles de l’orchestre, 
_ une conclusion doucement éteinte, les deux phrases 
4 _mélodiques du prélude alternant et se répondant, avant 
_ d’expirer en un smorzando voilé. 

Sur la première Béalitude : Bienheureux les pauvres 
d'esprit! le musicien a d’abord écrit un chœur très 
animé : Poursuivons la richesse ! qui ressemble à une 
. chasse à l’or, puis un chœur à 6/8 d’un sentiment con- 
_ traire : Au sein du plaisir, très mélancolique, construit 
_surle même dessin mélodique, d’abord exposé intégra- 
lement, puis dialoguant avec le premier thème, phrase 
par phrase. Le thème de la Rédemption reparaît dans 
; Ne l'orchestre, orné du suave contrechant entendu dans le 


2. motif. Puis, après l'intervention des anges, une pro- 


D dièse majeur, ‘chanté par le Christ : Heureux l'homme 

épris des biens véritables ! repris ensuite en si majeur 
par le chœur céleste. Ce finale chaleureux et sonore se 
termine par une série de modulations qui ramènent le 


cantabile ii le large, ( en à fa 


ton de fa dièse majeur. 


Le début du second morceau est écrit dans un style à 
pathétique, le quatuor vocal dialogue en phrases 


hachées, douloureuses et brèves, auxquelles répond un 


suave adagio : Au vent changeant de ce monde, chanté 


par le chœur en imitations, et qui produit une impres- 


sion délicieuse d’apaisement et de sérénité. Après une 
reprise du premier mouvement, un quintette à 6/8 en 
ré majeur, d'un rythme très mélodieux, chanté d’abord 


par les solistes, devient, par l’intervention du chœur, un 


ensemble développé avec un art consommé et qui finit 


smorzando, tandis que le Christ prononce la céleste 


parole :. 


Heureux ceux qui sont doux, 
Car ils posséderont la terre! 


« Heureux ceux qui pleurent, parce qu'ils seront con- li 
solés ! » C’est la promesse de la troisième Béalilude. 
Aussi retentit d’abord une pathétique lamentation en 
fa dièse mineur; puis, dans un quatuor expressif, les ras 
plaintes de l’orphelin, de la mère, de la veuve et de 
l’époux veuf de son épouse, les cris de souffrance des 


esclaves, les angoisses inspirées par le doute aux philo- 


sophes, les regrets des exilés. Bientôt, tous ces déses-. 


poirs s'unissent dans un large et lugubre chant de dou- 


leur, sur le thème du début. Mais, après la promesse 
divine, le chant de douleur se transforme en un chant i 
d’apaisement, par le seul changement du rythme et du 


ka tone en si mineur de la quatrième partie est 
construit s sur deux re mélodiques : : une Ce un 


qui veut croire, ur le mal qui l’environne. Le se 
veloppement de ces deux idées, leurs contrastes, leur 
opposition, leur amalgame font de ce prélude une des 
plus belles pages symphoniques qu'ait écrites César 
Franck, par le choix des harmonies, la succession des 
_ modulations, la diversité des timbres et l’art de la pro- 
gression. Le chant du ténor solo, d’une déclamation 


ir 6 sur e dièse, amène dans le ne de si majeur une 
magnifique et ardente invocation à la justice. Le second 
_motûf du prélude est proclamé dans le chant et dans 


_ l'orchestre avec une envolée irrésistible, puis tout 


éteintes, sous le touchant récit du Christ : Heureux 
les cœurs allérés de justice ! auquel s'associe avec une 
douceur discrète le Zeitmotiv de la Rédemption. 

La À un récit expressif et touchant du ténor, répond un 
énergique chœur de révolte des opprimés. Le Christ 
les ayant apaisés en leur enseignant la mansuétude et 
l'oubli des injures, les sopranos et les ténors à l’unis- 
son chantent le chœur céleste : Heureux les miséricor- 
; dieux ! ! au milieu duquel intervient l’Ange du pardon. 
_  Abjurez la haine et l'iniquité ! s'écrie-t-il dans un air 
plein d’ardeur persuasive et d’onetion. Le chœur céleste 


‘apaise et se perd en rappels lointains, en sonorités 
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‘qui encadre cet air, très purement écrit, est une mer- 
3 veille de fraicheur et de suavité. 

Bienheureux ceux qui ont le.cœur pur, parce qu'ils 
verront Dieu! Tel est l’objet de la sixième Béalitude. 

Le chœur des femmes païennes et celui des femmes 
juives invoquant les anciens dieux, sourds à leur voix, 
sont d'un sentiment exquis; ils expriment très délica- 
tement la détresse d’une foi trompée. Successivement 
entendus, ils sont ensuite repris simultanément en un 
contrepoint ingénieux. Les Pharisiens se vantent de 
leurs vertus dans un quatuor scolastique, intéressant et 
bien conduit. L'Ange de la mort vient rabattre leur 
orgueil avec l'arioso de basse : Je suis le 'moissonneur 
des ämes ! superbement déclamé, d’une expression très 
pathétique et solennelle par l'accompagnement des 
cuivres. Un contraste délicieux résulte du chœur céleste 
en fa dièse majeur, célébrant la pureté de cœur de 
l'enfant en des accents d’une grâce et d'une douceur 
incomparables. Ge /inale est traité avec une science 


extraordinaire de la polyphonie, qui pare de la plus 


exquise élégance symphonique le plus merveilleux 
travail de contrepoint vocal. Après avoir passé par les 
plus délicieuses modulations, il expire dans un délicat 
smorzando. | 
Bienheureux les pacifiques ! Dans ce morceau, inter- 
vient l'Esprit du mal, dont le souffle engendre la guerre. 


L'entrée de Satan a lieu sur un prélude d'orchestre 


sombre et pathétique. À l'évocation de leur maitre, se. 
lèvent les tyrans et les prêtres païens, dans un chœur 


violent à la Meyerbeer, allegro 3/4, auquel succède 


un ensemble très mouvementé à 6/8 : Renversons les 
lois, la justice! puis une strette bruyante à quatre 
temps, entachée de vulgarité, qui, par sa formule de 
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3 de style de l’œuvre. La réponse du Christ au cri de 
D des méchants est d’une mansuétude exquise. 
Quant au quintette en ré bémol : Z n’est rien de fort 
que ce qui demeure !il produit, dans la période andan- 
tino du début, une impression de sérénité suave et de 
certitude religieuse, qui, plus que tout ce qu’on sait des 
sentiments de César Franck, témoigne de la foi sincère 
du compositeur. La période à quatre temps est déve- 
 loppée avec une sûreté de main et une science des voix 
tout à fait remarquables, qui font de ce quintette une 
des plus belles pages de la partition. 

_ Heureux ceux qui souffrent persécution pour la 
justice ! Aux défis exultants de l'Esprit du mal, répond 
un chœur des Justes, d'un sentiment de foi résignée, 
qui rappelle la sublime abnégation des martyrs chré- 
tiens, un caniique dont l’ample période oppose par trois 
fois, aux imprécations de Satan, la soif de la souffrance, 
l’exaltation de la foi, avec un redoublement de ferveur 
passionnée qui produit en l'auditeur une émotion 
intense. La Vierge, mère du Juste immolé par les Gentils, 
déplore ses douleurs dans un air très expressif. Satan 
frémit devant elle et s’avoue vaincu, tandis que le 
‘Christ promet la récompense éternelle à ceux qui ont, 
ici-bas, souffert persécution pour la justice. Enfin, 1l les 
appelle à lui dans un cantäbile où, pour la premiere 
fois, S'épanouit, entièrement développé, le thème de la 
Rédemption. Un chœur d’allégresse, un hosanna d’ac- 
üons de grâces, lui répond, accompagné par les harpes, 


tandis que la phrase divine s'élève, dans une assomp- 


tion sonore, par une série de modulations, comme pour 


_ confirmer la promesse sacrée du Christ à ses élus. 


Telle est cette œuvre musicale grandiose, où la sévérité 


r ka plus tendre ; où le mysticisme chrétien s'exprime avec 
_ une suavité An Res sans que la grâce mélodique 
dégénère jamais en mièvrerie et en fadeur; où se révèle 
une sincère compassion pour les humbles, les souffrants 
et les affligés: où la profondeur du sentiment n'a d’égale 
que la science du contrepoint la plus consommée, là 
_ pureté du style, l'élégance et la hardiesse de l'harmonie; 
où lemploi des formes scolastiques et la complexité 
polyphonique se HIOEGRE en un flot d'exquises méc- 
lodies. 

La première exécution intégrale eut lieu à Dijon en 
1891, pour les fêtes commémoratives de saint Bernard ; 
à Paris, le 19 mars 189%, par les soins de M. Ed. Colonne 
au concert du Châtelet!, car on ne peut considérer 
comme une exéculion laudition intégrale qui eut lieu 
en 1880 chez le compositeur, au piano, avec pour solistes 
MM. Mouliérat, Quirot, Séguin, le piano étant tenu par 
M. Vincent d'Indy. 


Quelques fragments seulement en avaient été exécutés 
en 1878, au Trocadéro?, et à la Société nationale *, en 


1880, au concert du Châtelet*, au festival organisé le 


1 Distribution : soli par M"*.de Nocé, Pregi, Tarquini d’Or, 
MM. Auguez (la Voix du Christ), Warmbrodt (le récitant), Four- 


nets (Satan, Ballard, Grimaud et Villa. A la troisième audition, 


le 9 avril 1893, M. Paul Mounet vint dire une pièce de vers de 


M'® Holmès. La Société des Concerts s’associa bientôt à cet hom-. 


mage en exécutant, le 8 avril 1894, le prologue, les n°* 4, à et 8 
des Béatitudes, avec M" El. Blanc, MM. Saléza, Delmas et Auguez 
comme solistes. 


? Le Prologue et la 1" Béalilude. 
* La quatrième avec MM. Mouliérat et Perrin comme solistes. 


4 La 4€ Béalilude, solo de ténor par M. Vergnet. Elle a été 


rejouée avec M. Warmbrodt, le 14 avril 1892. 


ateh 


: Ph 2° "2: * : V N Ja. ? \ 


var 


# 


— 


RTL RGORR e L ON ÉRR 


d 


Ÿ i* 4 


98 LA MUSIQUE FRANÇAISE MODERNE 


30 janvier 1887, au Cirque d’hiver'!, en l'honneur du 
maitre, par ses admirateurs et ses amis. Enfin, sait-on 
comment l'Etat, par la munificence de M. Turquet, 
sous-secrétaire d'Etat aux beaux-arts, récompensa l’au- 
teur des Péalitudes ? En le nommant officier d'académie. 

César Franck dut se contenter de cette distinction 
banale, accordée au professeur d'orgue du Conservatoire, 
des éloges de la critique musicale?, et de l’admira- 
lion de ses amis et de ses élèves. À la mort de Reber, 
le maitre avait posé sa candidature à la chaire de com- 
posilion musicale vacante au Conservatoire par suite de 
cette mort. Il semblait réunir tous les titres : services 
rendus comme professeur d'orgue depuis 1872, autorité 
de l’âge et du savoir, longue pratique de lenseigne- 
ment, existence laborieuse et peu fortunée. Le ministre 
lui préféra l’auteur de Jean de Nivelle! (Décembre 1850.) 
. L'héritage de Henri Reber se partagea ainsi : la chaire 
au Conservatoire fut donnée à Léo Delibes, le fauteuil 
à l’Institut revint à M. Saint-Saëns et à M. Ernest Reyer 
échut la fonction honorifique d'inspecteur des succur- 
sales du Conservatoire. 

César Franck ne se laissa pas décourager par cet 
échec et l'année suivante, il donnait à la séance publique 
annuelle de la société Guillot de Sainbris (17 mars 1881) 
une scène biblique pour soli, chœurs et orchestre, 
intitulée Rébecca. Imaginez un scénario de cantate pour 
le prix de Rome, avec deux personnages seulement au 
heu du trio obligé, et vous aurez le livret de M. Paul 


1 Le Prologue, la 3° et la Se Béaliludes. Soli par M"® Leslino, 
Gavioli, Balleroy, MM. Auguez, Duzas et Gaston Beyle. 
? Une analyse développée et très élogieuse des Béaliludes fut 


publiée par M. Camille Benoit dans la Gazelle musicale des 
27 juin, 4 et {1 juillet 1880. 


30% 


Collin. Quant au musicien, il semblait revenir, avec 
cette nouvelle composition sur un sujet biblique, au 
genre d'oratorio dans lequel était conçue sa première 
œuvre, ÆRuth. Mais, s’il y a entre ces deux partitions 
quelque analogie dans le choix de la donnée, elles ne 
présentent aucune ressemblance de style, sauf peut-être 
dans le chœur d'introduction : À l'ombre fraiche des 
palmiers, chanté par les jeunes compagnes de Rébecca, 
et dans le chœur des chameliers. La simplicité mélo- 
dique, le choix délicat des modulations et le coloris 
rappellent la grâce et l'originalité de certaines pages 
de Rulh, mais l'accent est cependant plus moderne, 
l'harmonie plus recherchée. Ce chœur des jeunes filles 
est d’une fraicheur et d’une sérénité qui donnent l'im- 
pression calme d’un paysage de Syrie, au déclin du 
soleil. L'air de Rébecca est précédé d’un récitatif abso- 
lument trouvé. La prière, d’un style fort simple, manque 
un peu d'originalité. Le chœur des chameliers est d’une 
heureuse venue mélodique et curieux par les modula- 
tions quil renferme. L'air d’Eliézer est remarquable 
par l’étroite union de la voix et de l'orchestre, de même 
que l'air du ténor solo dans la quatrième Béalitude:; il 
est traité d’une manière essentiellement symphonique, 
sans que la partie vocale soit dénuée d'intérêt mélodique. 
C'est une page à laquelle l’instrumentation peut seule 
donner sa valeur réelle. Le début du duo d’Eliézer et 
de Rébecea est d'une grâce exquise; la suite est plus 
banale. Le /inale se compose d’une courte reprise du 
gracieux chœur des jeunes filles et d’un ensemble 
construit sur le motif de la prière de Rébecca,. 

Cette petite partition fut bien accueillie par le publie 
d'amateurs qui suivait les séances de la société Guillot 
de Sainbris,. 


di pour D se le tenter par la forme ons 
_ sante, mais dangereuse, du poème symphonique. Il écri- 
_vitainsi une pièce descriptive intitulée les Æolides, à 
11 il avait donné comme programme ces vers 
| exquis de Leconte de Lisle : 


O brises flottantes des cieux, 

Du beau printemps douces haleines, 

Qui, de baisers capricieux, 

Caressez les monts et les plaines, 

Vierges, filles d’Éole, amantes de la paix, 
La nature éternelle à vos chansons s'éveille. 


Ce poème symphonique, exécuté pour la première 
fois dans un concert avec orchestre de la Société natio- 
_nale, le 13 mai 1877, fut rejoué par les soins de M. La- 
_ moureux, le 26 février 1882. Il fut sifflé. Cet échec 
affecta si fort le chef d'orchestre qu'il a attendu jus- 
qu'au 18 février 1894, pour faire entendre de nouveau 
_ les Æolides. Cette fois le publie, converti à l'admiration 
de César Franck, voulut bien admirer le talent avec 
lequel ie maitre a su donner en un chromatisme suave- 
ment nuancé, par la délicatesse des harmonies et des 
 modulations, par la subtilité aérienne de l’instrumenta- 

_ tion, l'impression musicale des bruissements légers, des 
caresses des souffles printaniers évoqués par les vers 
Fou poête. 

César Franck renouvela sa tentative descriptive avec 
le Chasseur maudit, poème symphonique dont la don- 
_ née est tirée de la célèbre ballade de Bürger. En voici 
l'argument : 

ea: « C'était dimanche au matin ; au loin retentissaient 
le son joyeux des cloches et les chants joyeux de la. 


É dans son cor. 
_. « La chasse s’élance par les blés, les landes, les prai- 
_ries. — Arrête, comte, je L’en prie, écoute les chants 


. pieux. — Non ! et la chevauchée se précipite comme un 


tourbillon. | 

« Soudain le comte est seul ; son cheval ne veut plus 
avancer ; il souffle dans son cor, et le cor ne résonne 
plus... Une voix lugubre, implacable, le maudit : — Sa- 
crilège, dit-elle, sois éternellement couru par l'Enfer ! 

« Alors les flammes jaillissent de toutes parts. Le. 
comte, affolé de terreur, s'enfuit, toujours, toujours pis 

vite, poursuivi par une meute de démons... » 

Le morceau est divisé en quatre bons suivant le 
texte de la légende. Le début de l'œuvre, une sorte de 
chœur religieux accompagné par les cloches, est d’une 
sonorité originale, la chasse est enlevée dans un rythme 
très franc sans vulgarité, la malédiction exposée en 
phrases d’une belle venue, mais la poursuite du chasseur 
par les démons ne diffère pas avec un relief suffisant du 
motif de la chasse. Le sens de l’œuvre est très clair et. 
très facile à suivre, et l’orchestration a de la couleur. 
Aussi le Chasseur maudit, exécuté le 18 janvier 1884 
au concert Pasdeloup, eut-il un succès assez marqué. 

L'année suivante, une nouvelle œuvre descriptive 
pour piano et orchestre de César Franck fut jouée, le 
145 mars 1885, au concert du Châtelet. Le musicien 
avait emprunté le sujet et le titre de sa composition à 


_ l'Orientale de Victor Hugo, les Djinns. Le début du 
morceau est énergique et vigoureux ; le crescendo du 


_ vacarme produit par les noirs esprits est bien conduit : 


leur fuite et leur dispersion, brièvement rendues mais 


avec moins d'originalité. La signification de l'épisode 
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confiée au piano parut assez indécise. Du reste, eu 
sion du piano dans une symphonie descriptive ne peut 
qu'être superflue et nuisible à la réalité de l'impression. 
Cette partie de piano fat d’ailleurs très correctement 
jouée par M. Diémer et le public du Châtelet, peu familier 
cependant avec le nom de César Franck, accueillit 
l'œuvre avec bienveillance. 

De la mème année datent les Variations sympho- 
niques pour piano et orchestre, brillante composition 
où le thème se prête à toutes les transformations 
rythmiques les plus ingénieuses et les plus délicates, et 
qui furent exécutées pour la première fois à la Société 
nationale, le 1% mai 1886, avec M. Diémer comme pia- 
niste. Au mois d'août 1885, César Franck était décoré 
de la Légion d'honneur. 

De l’année 1880 à l’année 1890, dans la dernière 
période de sa vie, César Franck à composé ses pièces de 
musique de chambre les plus remarquables, les plus 
personnelles, celles qui le montrent dans toute la mai- 
trise de son talent : Prélude, choral et fugue pour 
piano (1884), Prélude, aria el finale pour piano (1888)!, 
la charmante et originale sonate pour piano et violon 
(1886), enfin le quatuor à cordes, en ré (1889). Prélude, 
choral et fugue est une splendide page qui rappelle 
les plus belles œuvres de Bach, une composition magis- 
trale dont Prélude, aria el finale forme le digne pen- 
dant. L'art avec lequel, en cette dernière œuvre, les 
thèmes sont variés, décomposés, fournissent des épisodes 
secondaires, modulent et sont ramenés dans le ton pri- 
mitif, est prodigieux. C’est la perfection dans lemploi 
des nuances harmoniques du style chromatique. 


{ Première audition à la Société nationale le 12 mai 1888, Pia- 
niste : M"° Bordes-Pène, 


Ÿ La sonate pour piano et violon jouée pour la pre- 
mière fois à la Société nationale, le 24 décembre 1887, 
par M'° Bordes-Pène et M. Rémy, est d'un style très 
moderne et d’un tour absolument original. Le premier 
morceau (allegrelto) est chantant, clair et mélodieux ; 
Pallegro, d’une allure libre et neuve, pleine de fougue 
et de passion. Les deux instruments y ont part égale à 
l'effet. Ici se place un intermède, recitalivo quasi fan- 
tasia, d'un très bel accent, mais qui parait être une 
concession au virtuose. Rien de plus gai, de plus franc 
que le fringant finale, où le dialogue du violon et du 
piano, traité en style canonique, est enlevé avec une 
allègre vivacilé. 

Quant au quatuor en ré, exécuté pour la première 
fois à la Société nalionale, le 19 avril 1890 et adopté 
depuis lors par toutes Iles sociétés de musique de 
| chambre, c’est une œuvre magistrale qu'il n’est mal- 
| heureusement pas possible d'analyser avec une sûreté 
complète, la partition n'ayant pas encore été gravée 
par l'éditeur Hamelle, qui s'est borné à en publier les 
parlies. 

Le premier morceau se divise en deux mouvements : 
un poco lento et un allegro, d’une grande élévation 
d'idées ; le scherzo en sourdine est d’une instrumen- 
tation délicate et d'une teinte fantastique des plus 
réussies. Le Zarghetlo développe un thème très expres- 


du thème du prélude, du scherzo et du larghetto, mer: 
_veilleusement agencés. La meilleure interprétation que 
j'en aie entendue, est celle qui fut donnée en 1892 par 
le quatuor Ysaye. 
De la même période datent les deux symphonies, 
l'une à programme avec chœurs, Psyché, paroles de 
6 


sif. Le finale allegro mollo fait intervenir les rappels: 
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MM. Sicard et Fourcaud !, l’autre, composition de mu- 


sique pure. 

En écrivant Psyché, César Franck s’est gardé de per- 
sonnifier les héros du drame de l’amour antique. Si 
Berlioz, fanatique de Shakspeare, a volontairement 
renoncé à prostituer les ineffables scènes amoureuses de 
Roméo et Julielte à des vers de librettiste, César Franck 
a voulu, à plus forte raison, éviter de personnifier les 
êtres divins qui, dans le mythe grec, symbolisent l'idéal 
et l'âme humaine. C’eût été ravaler à une bergerade 
d’opéra-comique la suave beauté de la fable antique, 
que de nous présenter Eros et Psyché chantant des 
duos d'amour. Voilà pourquoi, sur un programme 
expliqué par des récits, c’est l'orchestre qui peint Île 
sommeil de Psyché, l'enlèvement de la princesse par 
les Zéphyrs, l’allégresse de la nature dans les jardins 
d'Éros; la scène d'amour, les souffrances de Psyché 
après sa désobéissance, enfin l’apothéose radieuse. 
Entre ces divers morceaux symphoniques, l'interven- 
tion des chœurs dans le lointain introduit une sensa- 
tion de mystère et de fatalité divine. Ils sont, ces chœurs, 
d’une rare élégance harmonique, d’une grâce et d’une 
fraicheur incomparables. 

L'orchestre seul se fait entendre dans le prélude qui 
a pour titre le Sommeil de Psyché. Ge prélude est cons- 
truit sur deux thèmes dont l’un, vague, mélancolique 
et comme flottant, représente la rêverie errante de Psy- 
ché; l’autre, empreint d'une aspiration de tendresse 
passionnée qui s’ignore, sert plutôt à personnifier Psy- 
ché elle-même, il reviendra fréquemment par la suite 
comme thème caractéristique. Un gracieux scherzando 


{ Première audition à la Société nationale le 10 mars 1888. 


e 


1 
. 
1 
2 
4 
D) 


#. PR RS NN DE ee * 
OST PONT PSS. ET VU PTE ECS USE 


DRE PERTE 


ei 


e 


Hi Le: ga te 

ÿ 5 

" a. Ye" A y 
L 


2 san an 


VA 


‘instrumental à 3/8 représente l'enlèvement de Psyché 


… parles Zéphyrs ; la phrase chromatique dont s’est servi 


le compositeur, avait été employée déjà à peindre Îles 


brises des Z’olides ; le second thème, d’un contour mé- 
lodieux et caressant, fait en quelque sorte présager 
l'amour auquel est promise la créature choisie. 

Dans la seconde partie apparaissent les chœurs. Après 
un allegretlo très animé, très coloré, qui sert à expri- 
mer l’allégresse de la nature épanoutie dans les jardins 


. d'Eros où deux cantabile d'orchestre fêtent la venue de 


la jeune souveraine, un rappel du thème de Psyché 
annonce le prochain accomplissement de sa destinée. 
Un mélodieux chœur mystérieux à quatre temps célèbre 
la puissance de l’amour, auquel répond bientôt le gra- 
cieux scherzo vocal, d’un rythme si délicat, qui vante 
la beauté de l’épouse et fait naître en elle le désir de 
l'époux. Un dernier chœur, grave et menaçant, recom- 
mande à Psyché le respect du secret. La situation rap- 
pelle un peu la défense imposée à Elsa dans Zohengrin, 
bien qu'entre les deux thèmes il n’y ait pas d’analogie 
positive. La scène d'amour est rendue par un andante 
symphonique d'un beau caractère dans lequel alternent 
et s’enlacent les deux thèmes d’Eros et de Psyché. Il y 
a dans cette page mélodieuse beaucoup de tendresse et 
de puissance, une grâce naturelle sans mièvrerie. Elle 
se termine snorzando et dans le silence de l’orchestre 
revient l'avertissement qui concerne le secret. 

Au début de la troisième partie, le chœur de 
femmes récitant raconte la désobéissance et les mal- 
heurs de Psyché. Ce chœur douloureux, très expressif, 
s’apitoie à la fin pour implorer le pardon de la coupable. 
L'orchestre décrit ses souffrances dans une douloureuse 
lamentation qui pleure l'amour perdu et dépeint le 
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repentir de Psyché. Eros daigne pardonner, un rappel 


du thème de la scène d'amour l'indique et voici repa- 
raitre aussitôt les molifs des « Jardins d'Eros », « de la 
nature épanoule », ceux de la scène d'amour. Le {hème 
du pardon exposé par les voix, l'orchestre et les chœurs 
célèbrent le bonheur des amants divins dans une apo- 
théose sonore, d’une richesse d’instrumentation remar- 
quable, à la fin de laquelle reparaît, agrandie et triom- 
phante, dans le timbre des cuivres, la phrase de Psyché, 
couronnée par une irradialion lumineuse de l'or- 
chestre. 

Deux auditions de cette symphonie avec chœurs ont 
eu lieu au concert du Châtelet les 25 et 30 février 1890. 
Elles furent bien accueillies, mais avec un moindre 
succes, surtout à cause des défaillances de l'exécution 
vocalc, que les deux plus récentes, données au mème 
concert, après la mort de César Franck, le 50 novembre 
et le 7 décembre suivants. 

Dans la symphonie en ré, exécutée au Conservatoire 


le 17 février 1889, l’orchestralion est plus sévère et plus 


monotone ; elle procède par masses, un peu comme 
celle de Schumann, elle a moins de légèreté et de coloris 
que celle de Psyché et du Chasseur maudit. Tout en 
conservant le plan général de la symphonie classique, 
César Franck a tenté d'y introduire un tour plus libre 
et plus moderne par la réapparition de l’idée principale 
dans les diverses parties de la composition. Cette préoc- 
cupation de l’unilé de pensée l'avait déjà hanté dans 
ses premiers trios, elle avait été complètement réalisée 
dans le quintette, il a voulu l’appliquer à la sympho- 
nie. 

L'œuvre débute par une phrase d'introduction inter- 
rogalive, austère, exposée par les violoncelles et les 
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contrebasses, qui sert de thème à un allegro fougueux 
dans lequel interviennent deux nouvelles phrases mélo- 
diques, l’une gracieuse et tendre, l’autre chaleureuse 
et passionnée, qui se prêtent à un développement très 
remarquable auquel succède un rappel de l'introduction 
repris à plein orchestre et en canon, formant une large 
péroraison. 

Le second morceau débute par une mélodie mélan- 
colique en si bémol mineur, confiée au timbre du cor 
anglais et dite sur des pizziccali de cordes et de harpes, 
dont l’accent plaintif et tendre évoque le souvenir d’une 
romance de Schumann; une seconde phrase plusexpres- 
sive encore lui sucéède, qui se termine en majeur ; puis, 
après un retour de la première période, intervient un 
motif de scherzo susurré par des {remolos de cordes 
en sourdine. Au retour de ce motif, le musicien à com- 
biné les deux thèmes, celui de la mélodie du cor anglais 
superposé au scherrando des violons, tous deux se 
développant concurremment jusqu’à la fin du morceau. 

Le /inale comprend deux phrases d’allure brillante, 
d’une ardeur toute juvénile qui se mêlent avec une sou- 
plesse d'invention extraordinaire au retour de thèmes 
déjà entendus, soit dans la seconde partie, soit dans le 
premier morceau, parmi lesquels reparait le motif ini- 
tial, générateur de presque toutes’ les idées mélodiques 
exposées dans la symphonie. 

Malgré le froid accueil qu’elle a reçu des abonnés du 
Conservatoire, cette œuvre n'en est pas moins une des 
plus remarquables productions symphoniques de la 
musique française contemporaine. Elle a d’ailleurs été 
‘appréciée à sa valeur lorsque M. Lamoureux l’a fait 
entendre, le 19 novembre 1893. 

La liste des productions dernières de César Franck 
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comprend encore : six duos pour voix de femmes parmi 
lesquels il faut citer la Vierge à la crèche et les Danses 
de Lormont, quelques mélodies récentes, dont une très 
ample et très belle, intitulée la Procession, qui a été 
orchestrée, un Hymne sur des vers de Racine (1888), le 
psaume CL (1887), composé pour l’Institut des aveugles, 
exécuté le 26 janvier 1896 aux concerts du Conserva- 
toire, construit sur un rythme à 4 temps, des plus 
carrés, d’une orchestration sonore, mais qui évoque 
comme développement le souvenir du finale de Rédemp- 
tion, enfin trois chorals d’orgue, en mi majeur, en s? 
bémol et en /a, qui sont des merveilles de science con- 
trapontique. De plus, cinquante-neuf pièces pour har- 
monium ont été publiées depuis sa mort sous ce titre : 
l'Organiste. Il en avait promis cent à son éditeur. Bien 
que la plupart de ces pièces soient faciles, toutes sont 
intéressantes et plusieurs même exquises. Les trans- 
formations rythmiques et harmoniques des thèmes 
choisis comme sujets attestent une maitrise parfaite. 

Jamais, en effet, l'imagination créatrice de César 
Franck n'avait été aussi féconde, aussi impatiente de 
produire que dans ses dernières années. La période de 
recueillement et de silence qu'on observe dans sa jeu- 
nesse avait contribué à conserver chez lui des trésors 
d'invention et d'activité que d’autres eussent dépensés 
dès leurs débuts. Cette longue concentration a müri sa 
pensée, l'éloignement de toute basse besogne artistique 
l’a préservée des concessions au vulgaire, des souillures 
du succès, de sorte que ce n’est pas le compositeur 
qui est allé au publie, c'est le publie qui est venu à 
lui. 

Le mouvement d’accession date du festival Franck 
organisé le 80 janvier 1887, au Cirque d'Hiver par 
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CÉSAR FRANCK | 39 
les amis et les élèves du maître et dirigé par Jules Pas- 
deloup. 

Le programme de ce festival comprenait : le Chas- 
seur maudit ; les Variations symphoniques pour piano 
et orchestre, exécutées par M. Diémer ; la seconde par- 
tie de Ruth ; la marche avec chœur de Æulda ; le pro- 
logue et les numéros 3 et 8 des Béatitudes. 

Malgré la médiocrité de l'exécution, l'auditoire recon- 
nut la valeur du musicien. Il était d’ailleurs guidé par 


les applaudissements amis des nombreux admirateurs 


+ 


du maitre, tous les élèves de César Franck étant venus 
rendre hommage par leur présence au talent et au 
caractère de l'artiste. C'est chose touchante en effet de 
voir en quelle estime était tenu le vieux maitre par les 
jeunes gens qui avaient suivi ses doctes leçons, avec 
quellesvivacité ils le défendaient, si, par malheur, on 
méconnaissait son mérite et quel souvenir affectueux ils 
gardent de son zèle et de son dévouement. 

Presque tous les compositeurs de la nouvelle généra- 
tion, ceux du moins qui n’ont pas passé par le Conser- 
vatoire, ont fait leurs études techniques sous la direc- 
tion de César Franck. Parmi les plus célèbres, il faut 
citer Al. de Castillon, mort prématurément en 1873, 
MM. Vincent d'Indy, Henri Duparc, Ernest Chausson, 
Camille Benoîit.Ges artistes, — je néglige ici les très nom- 
breux amateurs qui ont eu le mème professeur, — se 
distinguent par leur savoir, leur habileté au manie- 
ment de l’orchestre, la hardiesse de leurs combinaisons 
harmoniques, leur recherche du coloris instrumental et 
surtout par l'ambition de leurs hautes visées. Les uns 
se sont exercés dans la musique de chambre, les autres 
ont été attirés vers le poème symphonique, très en 
faveur aujourd'hui, d’autres ont écrit plutôt des mélo- 
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dies ou des scènes lyriques avec accompagnement d'or- 
caestre. Mais, en toutes ces œuvres, malgré la variété 
de la forme et des procédés personnels à chaque com- 
positeur, se révèle un sentiment très élevé de l’art, un 
souci du style que ces auteurs tiennent de leur éminent 
et vénéré maitre. L'un d’eux est l’infatigable maître de 
chapelle de Saint-Gervais, M. Charles Bordes, en qui 
semblent revivre l'amour de l’art et le désintéressement 
de C. Franck. 

Le critique de la Gazelle musicale l'écrivait à juste 
titre en 1846, César Franck fut « naïf, excessivement 
naif », mais celle naïveté qui consiste à vouer sa vie 
tout entière à l’étude et à l’enseignement de son art, 
à la composition d'œuvres du style le plus élevé, sans 
aucun espoir de lucre, sans aucune concession au mau- 
vais goût, à la mode, avec l'indifférence la plus austère 
à l'égard des applaudissements, cette naïveté-là n’est 
certes pas banale aujourd’hui. Elle n’est comparable 
qu'au désintéressement des Primitifs, d’un Ghirlandajo 
ou d'un Van Eyck. L'existence de cet artiste, uniquement 
occupé de ses devoirs d’organiste, donnant son temps 
presque sans réserve à ses élèves, et qui se reposait des 
fatigues du professorat en écrivant une messe ou un ora- 
torio, ne peut guère être comparée qu’à cette vie uni- 
forme et régulière des vieux maitres de chapelle du 
xvin° siècle, consacrée journellement à la pratique de 
l’art, à la vie d'un Jean-Sébastien Bach. 

Cependant, si honorable que soit la profession d’or- 
ganiste, elle n’est souvent pour celui qui l’exerce qu'un 
gagne-pain. De tous les instruments, l'orgue est celui 
qui exige la plus longue étude et la plus désintéressée. Le 
talent de l’exécutant n’est pas récompensé par les ova- 
tions et bien des fidèles ignorent jusqu’au nom de celui 
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SA CÉSAR FRANCK Al 
qui fait vibrer leurs cœurs sous les amples et péné- 
trantes harmonies religieuses. Il faut donc être animé 
du plus pur amour de l’art pour se résigner à ce rôle 
ignoré, se plaire à ce renoncement. Il est vrai que 
cette abnégation ne va pas sans de nobles jouissances, 
celle de réaliser immédiatement, par la combinaison des 
jeux et des registres, l’orchestration d'un morceau écrit 
‘ou improvisé, sans avoir besoin des nombreux instru- 
ments et des timbres divers de l'orchestre, celle d’émou- 
“voir une foule et de lui faire éprouver les sentiments les 
plus contraires, suivant le libre caprice de son imagina- 
tion’. Pour être austères, ces satisfactions n’en sont pas 
moins dignes d’être préférées par un esprit élevé, sin- 
cèrement religieux, aux vaines acclamations dont on 
salue les virtuoses du concert, aux applaudissements si 
chèrement achetés d’un public de théâtre. 

Cependant, si peu porté à l'intrigue que fût César 
Franck, il a eu, comme ses émules, le désir, très légi- 
time d’ailleurs, de se produire comme compositeur 
dramatique. Nous avons vu plus haut qu’à ses débuts, 
en 1548, il avait écrit un opéra intitulé le Valet de 
ferme”, qui fut présenté à l'Opéra National d’Ad. 
Adam, La prompte ruine de l’entreprise en empêcha la 
représentation, et, depuis lors, le manuscrit est resté 
dans ses cartons. Cet échec, sa timidité, son peu d’'apti- 


‘ Bien souvent ceux qui ont entendu à Sainte-Clotilde les 
improvisations de César Franck ont regretté que les inspirations 
envolées ainsi de son cerveau n'aient pu être phonographiées 
instantanément à l’audition, tant la réalisation immédiate sur 
le papier en aurait montré l’impeccable pureté de style, la per- 
fection définitive. 


? C'était, dit la Gazelle musicale, un opéra de genre, analogue 


à Fidelio et au Freischülz, de courtes dimensions et ne compor- 
tant que cinq personnages, 


; gets \ j' Gest pe DONS A AT AA CECANC CPAS ET SORA RIRE EC R RTE 
AUS “ei ENT D EL DOS oh 4 SN Ye L: HAUTE: A 
à . F : 4 


42 LA MUSIQUE FRANÇAISE MODERNE 
tude à l'intrigue le détournèrent sans doute d’une nou- 
velle tentative. C'est seulement à la fin de sa vie, qu’en- 
couragé probablement par les conseils de ses amis et de 
ses élèves, il consentit de nouveau à traiter un sujet de 
drame lyrique. Ce fut sur un poème de M. Grandmou- 
gin, Aulda, que César Franck jeta son dévolu. Com- 
mencée en 1879, l’esquisse fut achevée en-1882. Il 
n'y travaillait guère que l’été, aux mois d'août et de 
septembre, alors que les vacances annuelles le déli- 
vraient du joug des leçons à donner, et concurremment 
avec d’autres œuvres. L’orchestration a élé terminée en 
1885. Plusieurs fragments de cet opéra furent exécutés, 
soit de son vivant, soit aussitôt après sa mort, en hom- 
mage à sa mémoire : la marche avec chœur et les airs 
de ballet, donnés d’abord dans un festival, au Troca- 
déro, le 17 avril 1884, furent rejoués au concert organisé 
par les amis et élèves de Franck, en son honneur, au 
Cirque d'Hiver, le 50 janvier 1887. L’arioso de Hulda 
fut chanté par M"° Deléage, dans un concert composé 
uniquement d'œuvres du maitre, donné par le pianiste 
Paul Braud, à la salle Erard, le 21 février 1890 ; le 
chœur des femmes de Hermine fut entendu à la Société 
Nationale, le 27 décembre de la même année. Mais ces 
satisfactions partielles ne pouvaient consoler l'artiste 
de ne pas entendre intégralement cette œuvre aimée, 
dont la partition ne sortait pas de sa chambre et qu'il 
aurait désiré voir accueillir à l'Opéra ou au théâtre de 
la Monnaie. 

Grâce à l'initiative de M. Raoul Gunsbourg, cette 
œuvre, qu'ont dédaignée Paris et Bruxelles, a été repré- 
sentée, le 4 mars 1894, sur la scène de Monte-Carlo. 

L'ouvrage est divisé en quatre actes, avec épilogue. 
L'action se passe en Norwège, au xI° siècle. 


‘4 LEA voici Fe cts 
. Hulda et sa mère, le soir, attendent Hustawick, leur 
É a et mari, qui s’attarde à Ia chasse. Inquiètes de ne 

… pas le voir rentrer, elles redoutent pour lui les 
* embüûüches d'une tribu ennemie, celle des Aslak. Brus- 
 quement, ceux-ci surviennent, à la suite de leur chef 
_ Gudleik, vainqueur d'Hustawick et des siens. Ils s’em- 
“ parent des deux femmes, emmènent Hulda captive ; 
£ Hulda suit Gudleik par force, mais en jurant de venger 
- le meurtre de son père. | 
4 Depuis deux ans, Hulda vit dans la demeure des 

Aslak, en compagnie des sœurs de son ravisseur. Des 
) noces s’apprêlent : celles de Thordis et de Gunnar, 
» celles de Hulda et de Gudleik. En vain sa mère et ses” 
« frères blâment cette union, Gudleik passe outre. Mais 
Hulda à conçu un amour passionné pour un chevalier 
. de la cour, Eiolf, qui est fiancé à une douce jeune fille, 
Swanhilde. Elle n'en lient pas moins à accomplir sa 
vengeance. Eiolf en sera l'artisan : dans un duel simulé 
3 avec Gudleik, la rivalité amoureuse transforme les deux 
- adversaires en ennemis déclarés. Gudleik succombe, au 
7 milieu du désespoir des siens. Eiolf, vainqueur, se retire 
- impuni. 

Délivrée de son maitre détesté, Hulda s’abandonne à 
- son amour pour Eiolf, qui vient la voir tous les jours, à 
| TA nuit tombante. Oublieux de Swanhilde, celui-ci se 
laisse aimer. 
Le quatrième acte se passe dans le parc du château 
royal, où une fête, donnée par le roi et la reine, est le 
prétexte d'un ballet, ballet allégorique représentant Ia 


| 
lutte du printemps et de l'hiver. Swanhilde, restée seule, 
& P P 


se désole d'être délaissée, elle aime toujours Eiolf. Celui- 
ci survient, il cède à la douce jeune fille qui évoque leurs 
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souvenirs de tendresse, ilrenie sa passion pour la sombre | 
Hulda. | | 

Hulda, trahie, jure de se venger. Elle arme contre . 
Eiolf la rancune des frères de Gudleik. Sous un prétexte 
d'adieu, elle attire Eiolf dans un guet-apens ; les Aslak 
le mettent à mort. Mais le sang de leur frère exige 
encore le meurtre d'Hulda. Ils vont la tuer, quand ils 
sont mis en fuite par les gens d'Etolf, accourus au 
secours de leur chef. Ceux-ci menacent à leur tour 
Hulda ; elle veut au moins mourir de mort volontaire et 
se précipite dans la mer. 

Le poème de M. Grandmougin est vaguement imilé 
d'une pièce én trois actes de Bjœrnson, Æulda la Boi- 
leuse, composée par le dramaturge norvégien à l’époque 
(1858) où il était directeur du théâtre de Bergen ; mais 
il en diffère en certains points. Le personnage de Thordis 
si charmant dans l’œuvre originale, existe à peine ; le. 
dénouement du drame est changé. Aucune indication » 
sur la psychologie des personnages. D'une invocation 
de Iulda aux sombres esprits de la mer, au premier 
acte, tandis que sa mère implore Dieu pour le retour 
des siens, on pourrait induire qu'elle est païenne, mais 
cela n'est pas expliqué. Qu'est-il, cet Eiolf que se dis- 
putent'la brune et la blonde? D'où vient Swanhilde ? 
Comment s'intéresser à eux ? — Franck, parait-il, n’ai- 
mait pas les sujets compliqués, artificiels, il affectionnait 
les époques reculées, légendaires, le choix de Ghiselle, 
drame mérovingien, en est la preuve; aucune donnée 
d'opéra ne pouvait être d’une simplicité plus rudimen- 
taire que Æulda. 

Par l’époque de sa composition, Æulda est contem-: 
poraine de la petite partition de Æébecca, publiée en 
1881. Il y a analogie dans les formes vocales, dans les 
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coupes de phrases, dans la conduite des ensembles. 
Cette analogie est surtout sensible au premier acte, 
; dans la scène entre Hulda et sa mère ; au second, dans 
le plan du cantabile d'Hulda, où, de même qu’au canta- 
bile d'Eliézer, dans Rébecca, l'idée mélodique, issue de 
- l'orchestre, s’enlace au chant de la manière la plus libre, 
secrpente en broderie symphonique autour de la voix et 
rentre à l'orchestre, après que la cadence vocale est 
demeurée suspendue sur la dominante; elle apparait 
enfin dans la disposition et le coloris des chœurs, qui, 
parfois même, évoquent le style plus ingénu de Ruth. 
Dans les parties purement symphoniques, l’œuvre se 
rapprocherait plutôt de Psyché ; elle en a la grâce, l'élé- 
gance et la fraicheur dans les pages piltoresques, mais 
- avec une teinte différente, où se révèle une imilalion. 
de la couleur scandinave. Tel molif instrumental, dans 
“la marche, le ballet, Ie prélude du quatrième acte, 
rappellent les airs populaires norvégiens transerits et 
-orchestrés par Grieg. L'emploi trop fréquent du mode 
-mineur comme caractéristique, engendre même parfois 
. quelque monotonie. 
» Pour le système dramatique, Æulda n'offre aucune 
innovation. La coupe des scènes est judicieuse, le dia- 
logue réduit au strict nécessaire, les ensembles amenés 
logiquement par la situation, mais le musicien, sans 
-Sasservir aux formes anciennes de l'opéra, ne s’en 
écarte pas sensiblement. Quant au leilmotiv, Franck, 
“qui en a fait usage dans ses oratorios, ses sympho- 
_nies et même dans sa musique de chambre, ne l’emploie 
pas dans Julda. Il m'a pourtant bien semblé qu'il y a 
un thème de la Vengeance, entendu d’abord à la fin du 
premier acte et qui reparait toutes les fois que ce senti- 
ment inspire Hulda, 
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Din les scènes d'action, le rôle de l'orchesue est. 
assez effacé ; l'emploi trop fréquent des accords plaqués, 
des « tenues », le peu de variété des formes d'accom- # 
pagnement dans les récits, y produisent une certaine 
uniformité. Le plus grave reproche qu’on puisse faire 
à la partition d’A/ulda, c’est que les mobiles qui font 
agir les personnages étant rudimentaires, les figures du 
drame sont peu caractérisées par la musique : l’oppo- 
sition, par exemple, entre la pure tendresse de Swan- « 
hilde et l’amour passionné de Hulda n’est pas assez 
marquée. Seule, Hulda a un relief suffisant, et, bien 
que ses actes soient d’une simplicité vraiment barbare, 
une chanteuse de talent comme M Deschamps-Jéhin 
a pu en faire une belle création. | 

Ces défauts, très sensibles à la lecture, ne paraissent à 
pas avoir choqué les spectateurs de Monte-Carlo, “ 
qu'ont séduits le charme et la couleur, claire ou sinistre, 
de l’instrumentation, la grâce des chœurs et du ballet. 
Toute la partie pittoresque, dans Æulda, est pleine de” 
fraicheur et de suavité. Les délicieux paysages musicaux 
qui servent de préludes au troisième acte et au dernier 
tableau, le chœur de l'Hermine, celui des épousailles, 
la marche avec chœur, le chœur des paysans : Le lac 
souril, manifestent l'originalité harmonique du com- 
positeur. Son sentiment dramatique lui à inspiré less 
accents énergiques du serment de vengeance de Hulda,* 
l’arioso du second acte, le mélodieux et tendre duo 
d'amour du troisième acte ; 1l éclate enfin dans la scène 
finale, qui est réellement d'une grandeur tragique. 

Au succès de Aulda, à Monte-Carlo, ont contribué: 
* vaillamment l'orchestre, dirigé par M. Jéhin, ainsi que 
le talent de M"° Deschamps-Jéhin. Une jeune artiste, 
Me d’Alba, a représenté avec charme la douce Swan- 
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hilde ; le farouche Gudleik était personnifié par M. Lhé- 
rie !. | 

En face des noms des artistes qui ont créé les rôles à 
Monte-Carlo, sur la partition, un espace a été laissé en 
blanc, sorte de pierre d'attente, pour ceux des chan- 
teurs qui les représenteront à Paris. Il appartient aux 
directeurs de l'Opéra d’y inscrire à bref délai une dis- 
tribution digne de la valeur de l’œuvre. 

César Franck ayant laissé un second opéra posthume, 
esquissé d'un bout à l’autre, mais non orchestré, sa 
famille, en l'absence de toute disposition testamentaire 
contraire, s’est crue autorisée à faire jouer Ghiselle, 
après en avoir fait compléter l’instrumentation par ses 
élèves. Mais, quels que soient le talent et la conscience 
de ceux qui ont été choisis pour accomplir cette ingrate 
besogne, il est douteux que, même avec les indications 
manuscrites laissées par le défunt ou à l’aide de leurs 
souvenirs personnels, ils aient façonné son œuvre défi- 
nitivement telle qu'il l'aurait faite. 

Lisez la partition piano et chant que, dans une note 
préliminaire, M. Georges Franck déclare conforme au 
manuscrit de son père, et vous serez surpris de sa 
physionomie austère et uniforme. L'accompagnement 
(c’est le seul terme exact) se réduit presque toujours à 
de larges accords plaqués, qui donnent seulement la 
texture harmonique; nul travail de contrepoint, nulle 
indication de la riche polyphonie qui distingue les 


œuvres dernières de César Franck. L'aspect du manus- 


crit a été trop scrupuleusement photographié, si, 


4 Distribution : Hulda, M" Deschamps-Jéhin ; Swanhilde, 
M°° d’Alba ; la mère de Hulda, M"° Risler ; Gudruna, M"° Dartois ; 
Thordis, M°° Signa; Eiolf, M. Saléza ; Gudleik, M. Lhérie ; 


. Aslak père, M. Joël Fabre ; Gunnar, M. Borie. 
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comme me l’a affirmé une personne digne de foi qui l'a 
eu entre les mains, on a livré à la gravure, comme 
réduction de piano, un travail qui consiste réellement 
en une esquisse générale de l’œuvre ; on dénature donc 
celle-ci à force de vouloir la respecter, car, dans la 
musique moderne, rien ne ressemble moins à une 
semblable esquisse que la partition élaborée ensuite par 
l’auteur. Celte réserve était indispensable à formuler 
avant de porter un jugement sur une œuvre que je n'ai 
pas entendue à Monte-Carlo et que même, l'ayant 
entendue, on ne pourrait légitimement attribuer inté- 
gralement à César Franck, l’orchestralion du premier 
acte seule étant de luit. 

Ghiselle est postérieure à Æulda. C'est tout à fait 
dans les dernières années de sa vie que G. Franck s’est 
occupé de mettre en musique le sujet mérovingien que 
lui avait offert M. Gilbert-Augustin Thierry. Il y a 
travaillé en 1888 et 1889; le dernier feuillet de son 
esquisse manuscrite, reproduit par la photogravure 
en tête de la partition, porte la date du 21 sep- 
tembre 1889. Je ne suis qui conseillait César Franck 
dans le choix de ses poèmes : par quelle aberration 
ce chantre des anges, des élus, des joies paradisiaques 
et des amours de Psyché, pouvait-il s'éprendre de sujets 
barbares, uniformes dans l'horreur, la violence et le 
sang, comme /ulda et Ghiselle ? Encore, dans Hulda, 
y avait-il des repos pour l'esprit, des épisodes gracieux 
et doux, qui offraient matière à son invention musicale. 
Dans Ghiselle, la furie meurtrière, les terreurs mélo- 


{ Dans le deuxième acte, M. P. de Bréville a instrumenté lés 
scènes où parait la sorcière ; M. E, Chausson, la scène d'amour ; 
M. d’Indy, la scène d’ensemble. Le troisième acte a été orchestré 
par M. Samuel Rousseau ; le quatrième, par M. Arthur Coquard. 
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_ dramatiques règnent d’un bout à l’autre. La Frédé- 
. gonde de M. Louis Gallet n’est qu’un agneau bélant à 
côté de celle de M. Gilbert-Augustin Thierry. 
Amoureuse d’un guerrier neustrien victorieux, qui la 
dédaigne pour une captive austrasienne, Ghiselle, 
Frédégonde oblige celle-ci à chanter les louanges des 
oppresseurs de sa patrie ; puis, pour l'éloigner de Gon- 
tram, elle la donne comme esclave à Theudebert, l’un 
de ses leudes ; et comme celui-ci, désarmé par Gontram 
en combat singulier, a été contraint de céder sa Ghiselle 
à son vainqueur, Frédégonde reprend la jeune fille et, 


de force, la fait entrer en religion. Ghiselle y consent 


d’abord, croyant mort Gontram, frappé traitreusement 


. par la framée de Theudebert. Mais il n’est que blessé, 


il vient la disputer à l’évêque Ambrosius qui a reçu ses 
vœux. Ghiselle se jette dans les bras de Gontram. 
L'évêque les frappe tous deux d’anathème, fait murer 
sur eux les portes de l’église, le peuple en fureur y met 
le feu ; une muraille qui s'écroule à propos livre pas- 
sage aux deux amants ; ils se sauvent en bateau sur la 
Seine, jusque dans la cabane de la sorcière Gudruna, 


implorant un asile. La vieille reine austrasienne, misé- 


rable et déchue, n’a retrouvé sa fille que pour la perdre ; 


. après avoir consacré leur union selon les rites païens, 


le seul secours qu’elle puisse offrir à Ghiselle et à Gon- 
tram contre la fureur de la foule, c’est la mort par le 
poison. 

Je ne sais si c’est dans les Récits mérovingiens de 


son oncle que le librettiste à trouvé la donnée de son 


drame ; j'aime mieux croire qu'il l’acharpenté d’aprèsles 
recettes les plus connues de l'opéra historique meyer- 
beerien. Chœurs de victoire et marche triomphale, chants 


à boire, captive insultée par une reine hautaine et 


4 
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sans pitié qui découvre en elle une rivale, duel entre 
deux hommes épris de la même femme, sorcière à la 
recherche de sa fille, la retrouvant au dernier acte, 
grâce à la mnémotechnie musicale de l’Opéra-Comique, 
scène religieuse avec prise de voile, amant qui vient 
arracher une nonne à l'autel, anathème de l’évêque, 
poursuite des fugitifs, incendie, scène de folie, double 
suicide, rien n’y manque des formules les plus suran- 
nées et des complications dramatiques les plus réfrac- 
taires à l’art lyrique. Aussi s’aperçoit-on bientôt que 
le compositeur a été gêné par cette succession arbitraire 
d'événements violents et tragiques. Il n’y a pas trouvé 
de matière musicale, et, comme il était peu à son aise 
dans l’élément purement uramatique;, il en résulte que 
les pages intéressantes sont plus rares que dans /ulda. 
Aussitôt que l’action admet, fût-ce très accessoirement, 
un développement musical, Franck saisit avidement 
l’occasion de l'y introduire. C’est ainsi que la seène où 
la sorcière, hallucinée, croit voir ses fils morts, évoque 
une sorte de chasse fantastique ; un travail sympho- 
nique esquissé décrit la poursuite des fugitifs. 

Le système du leitmotiv n’est pas observé dans 
Ghiselle. Il y a cependant des thèmes rappelés, entre 
autres la mélodie de la chanson maternelle, un thème 
propre à la sorcière, enfin un thème d'amour qui four- 
nit un assez long développement mélodique. 

Les premières pages du premier acte, d’un accent 
vigoureux et banal : chant guerrier, marche triom- 
phale, chant à boire d’opéra, sont vraiment indignes 
du maitre, Le bardit de Ghiselle, malgré le luxe et la 
variété des harmonies, ressemble terriblement à une 
ballade vieux-jeu. La scène entre Frédégonde, Ghiselle 
et Gontram est bien traitée ; elle a de l'expression. Le 
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sentiment harmonique ct le chromatisme cher à César 
Franck apparaissent dans le prélude du second acte, 
d’une jolie couleur, dont le thème principal, celui de la 
sorcière, rappelle telle page de Rédemption. L'évoca- 
tion par Gudruna de ses fils morts est traitée en style 
symphonique, avec une largeur remarquable. Le chant 
de la mère : Ghiselle ! Hélas ! quel pays te recèle ? est 
d'un accent doux, triste et tendre qui rappelle aussi la 
manière de Rédemption. La scène d'amour ne vaut 
pas le grand duo d'amour d’Hulda ; elle n’en est pas 
moins, comme expression, une des meilleures pages de 
la partition. Avec Gudruna secourant Gontram, la fin 
de l'acte ramène les thèmes entendus au commence- 
ment. 

Toute la scène religieuse dans le baptistère Saint- 
Elienne au troisième acte est digne de Franck; elle 
‘doit produire au théâtre une impression émouvante, 
quoique par des moyens très simples. La partie mou- 
vementée de l'acte me semble inférieure. J'en dirai 
autant du dernier, où les formules tiennent trop de 
place et où l'invention est mince. 

Bien que, dans les scènes de drame, Franck ait trouvé 
parfois des accents expressifs, la déclamation retombe 
trop souvent dans les coupes usuelles du récitatif ancien, 
ponctué de quelques accords. Une autre cause de la 
monotonie de la partition, c’est la prédominance du 
mode mineur, emploi d’un nombre limité de tons, fa 
majeur et mineur, fa dièse majeur et mineur, {4 mineur 
et Za bémol, l’abus de certaines modulations et de cer- 
taines altérations harmoniques propres au style de 
César Franck. Il en est une dernière; j'ai regret à la 
formuler, mais elle est indéniable : il y a trop de rémi- 
niscences des œuvres antérieures, de Rédemption et de 
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Psyché particulièrement. Est-ce à cause de la longueur 


de l’œuvre, mais Ghiselle révèle une fatigue qui n’appa- 
rait pas dans les dernières compositions d'orgue ou de 
musique de chambre qu'a laissées César Franck. 

Ghiselle a été représenté à Monte-Carlo, le 6 avril1896, 
sous la direction de M. Jéhin”. Donc, les deux ouvrages 
dramatiques de César Franck n’ont pu être joués qu’a- 
près sa mort, et à Monte-Carlo ! Ces deux mots ne ju- 
rent-ils pas d’être accouplés, Franck et Monte-Carlo! 
Les productions du musicien le plus désintéressé et le 
plus ennemi de l'intrigue qu'il y ait eu dans notre siècle, 
servant de réclame à l’impresario d’un théâtre entre- 
tenu par une maison de jeu! 

Après la publication d’Julda, j'ai exprimé le vœu de 
voir un théâtre sérieux accueillir cette œuvre, et je le 
renouvelle encore. Il me semble, au contraire, et beau- 
coup de musiciens seront de mon avis, qu'en laissant 
jouer Ghiselle, l'éditeur et les héritiers de l’auteur ont 
compromis le renom de César Franck”. D'ailleurs, ce 
n’est pas dans ses œuvres de théâtre que se révèle le 
véritable génie de Franck, c’est dans ses oratorios, dans 
ses symphonies, dans sa musique de chambre. Le qua- 
tuor, le quintette, la sonate pour piano et violon, les 
pièces d'orgue, Psyché, les Béatitudes, voilà le vrai 
Franck; il convient de le dire hautement aux enfon- 
ceurs de portes ouvertes qui s’exclament aujourd’hui de 
confiance sur ses opéras posthumes ! 


1 Distribution : Ghiselle, M"° Eames ; Frédégonde, M"° Adiny ; 
Gudruna, M"° Deschamps-Jéhin ; Gontram, M: Vergnet ; Theude- 
bert, M. Melchissédec ; l’évêque Ambrosius, M. Mangin. 

? Je dois dire que de bons juges ne sont pas de mon avis à cet 
égard et que, dans son intéressante brochure : l'Œuvre lyrique 


de César Franck, publiée cette année chez Fischbacher, M. Etienne 


Destranges fait autant de cas de Ghiselle que de Hulda. 
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| Sie Franck n'a pas connu le succès, on ne peut dire 
qu ‘il ait souffert de l'indifférence du publie, Il était trop 
“ désintéressé, trop épris de l'art pur, pour ne pas se re 
tenir salisfait du témoignage de sa conscience et de #0) 
l'approbation de ses amis, composant parfois de la mu- ee 
sique à la seule gloire de Dieu, du Dieu que ce croyant 
vénérait, vers lequel montaient ses admirables impro- 
visations à l’orgue de Sainte-Clotilde, les chœurs angé- 
liques pénétrés de ferveur chrétienne de ses oratorios. 
Il a vécu une vie exemplaire d'homme de bien, voué 
aux devoirs de la famille et du professorat ; vénéré par 
ses élèves qui lui avaient voué des sentiments d'affection 
et de reconnaissance touchante, il a formé toute une 
génération de musiciens dont plusieurs sont devenus 
des maitres, il a laissé des œuvres qui marqueront dans 
l’histoire de la musique ; César Franck ne doit pas être 
“plaint, il a eu la destinée que lui-même aurait choisie. 
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CATALOGUE 


DES ŒUVRES DE CÉSAR FRANCK 


Œuvres inédites !. 


Trois grands chœurs avec soli et orchestre (de 1845 


à 1833) : 
Ce qu'on entend sur la montagne . . . . . . : . Inédit. 
Les Plaintes des:TSreéhles:s Su NEEDS — 


Cantique de Moïse. . . . 2 


La Tour de Babel, oratorio pour soli, chœurs et 
orehestrentts65) mme nur CR 


. . . . 


Dix-sept petites pièces pour harmonium (1858-60). — 


Une pièce pour harmonium (1863) . . . . . . . — 
Six pièces pour harmonium (1890). . . .  .. — 
Gantiquesavecicor. (1888): REA — 


Mélodies : 
S'il est un charmant gazon (N. Hugo), (1857). . Fe 
Le Vase brisé (Sully-Prudhomme), (1879). . 4. For 
Le Valel de ferme, opéra en 2 actes (1848) . . . — 


Œuvres de musique de chambre. 


Op. 1. Trois trios pour piano, violon et violoncelle 
(1842) : | 
Le premier en fa dièse mineur. . .« . . . Schuberth. 


‘ Le présent catalogue a été contrôlé d'après ceux des éditeurs, Dans son 
article sur César Franck de la Grande Encyclopédie, M. A. Ernst cite, d'après 
des renseignements fournis par le fils du compositeur, un certain nombre 
d'œuvres inédites. J'en reproduis ici les titres et les dates, sans certifier qu'il 
s'agit de morceaux achevés et non de simples esquisses, abandonnées ou trans- 
formées par l'auteur. Les dates indiquées pour les autres œuvres se rapportent 
généralement à l'époque de la composition. ; 

Les arrangements en sont exclus, Cette dernière observation s'applique aussi 
aux autres calalogues. 


CÉSAR FRANCK 0 5004 
Le second en si bémol majeur. . . . . . Schuberth. 
Le troisième en si mineur. . . . — 
Op. 2. Un trio pour piano, violon et violoncelle 
en st mineur (1843), . .. : . ue 
Op. 6. Andantino quieloso, pour piano et violon. Lemoine. 
Quintette pour piano et cordes (1880). . Ilamelle. 
‘ Sonate pour piano et violon (1886) . . . . _ 
Quatuor pour instruments à cordes (1889). — 


Musique de piano. 


Op. 3. Eglogue pour piano (1843). . . . . . . . Schlesinger. 
Op. 4. Duo pour piano à 4 mains sur le God save 
HORREUR TE RES ENT AT, es 
Op. 9. Premier Caprice, pour piano. . . . . . . Lemoine. 
Op. 7. Souvenir d’Aix-la-Chapelle, pour piano:. Schuberth. 
Op. 9. Ballade pour piano (1844) . . . . » 
Op. 10. Solo de piano avec accompagnement ‘de 
nd el. » 
Op. 13. Fantaisie pour piano . . . . » 
Op. 15. Fantaisie sur deux thèmes polonais (1845 5). Richault: 
Prélude, choral et fugue pour piano (1884). Enoch. 
Prélude, aria et finale pour piano (1889). Ilamelle. 


Musique d'orgue ou d'harmonium. 


Andantino pour orgue (1857). . . . . . . . . . Richault. 
Trois antiennes pour grand orgue (1859)... . . . Ileugel. 
Offertoire pour harmonium sur un vieil aire 

breton (1871). . Nauss. 


Cinq pièces pour har moniu m ( (1864) Régnier Canaux, Peregally, SUC'. 
Quasi marcia pour harmonium. M"°Sultzer, actuel- 

lémentchez: .: 1", 24 — 
Six grandes pièces d'orgue (1868), Het TRAPNTE 


rreur, rééditéesen 1879 chez... ; . + .  Durand-Schœnewerk 
Trois pièces d’orgue : Fantaisie, Cantabile, Pièce 

héroïque (1878). . . . tomes. UDULAn 
Trois grands chorals d'orgue (1889). Mo ty. Durand: 


Cinquante-neuf pièces pour harmonium, publi- 
cation posthume sous ce titre : !'Organiste (1892). Enoch. 


Musique religieuse, motets, cantiques, chœurs. 


Op. 12. Messe à 3 voix : soprano, ténor et basse, 
avec accompagnement d'orgue, harpe 
et violoncelle (1861), Repos,actuellement 
HOT ONE CC RRE ENTER RTS TOPNEMANN: 
Chrislus: faclus est, h4 "voix Gun 13 à 
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Motets pour le Salut : 


O salutaris en mi majeur pour soprano 


et chœur (1864). . . Régnier-Canaux, 
Tantum ergo en ré majeur pour basse et 
ChÉUTIATSDAT ENT EE SMS ER SE 
Ave Maria en sol mineur pour soprano 
et:basse (BG) RMS Re 
O salularis en la bémol pour soprano et 
ténor (1864) . OUEN se LT RTE 
O salutaris pour basse. Repos, act. chez 
Ave Maria en mi pour soprano, ténor et 


basse.1 1x MR MA A TRE hs 
Cantique au Sacré- Cœur, solo et chœur 
(1865). : . ... . . Régnier-Canaux, 


Veni Crealor, pour ténor et basse. 1878. 


Offertoires : 
Pour les premiers dimanches du mois : 
Domine Deus in simplicilate à 3 voix : 
soprano, ténor et basse, avec accompa- 


gnement d’orgue et contrebasse (1872). 
Repos, actuellement chez 


Pour la fête de Pâques : 
Dextera Dominià3 voix : soprano, ténor 
et basse, avec accompagnement d'or- 
Sue et CONLPONASSER ALAN ANT it 


Pour l’Assomption : 

Quæ eslisla à 3 Voix : soprano, ténor et 
basse (1861) avec accompagnement 
d'orgue, harpe et contrebasse! . . . . 

Pour le carême : 

Domine non secundum à 3 voix pour s0o- 
prano, ténor et basse, avec accompa- 
gnement d'orgue. s 

Pour la fête de sainte Clotilde : 

Quare fremuerunt gentes à 3 voix : pour 
soprano, ténor, basse, avec accompa- 
gnement d'orgue et contrebasse . 

Ave Maria, à 4 voix (sous presse) 

Tanlum ergo, chœur (sous presse). . . 

Psaume CL pour # voix et orchestre 
(ASS PEER 


! Ces deux offertoires ont été orchestrés plus tard, 


Peregally suc’ 


Bornemann. 


Peregally, suc’ 
Hamelle. 


Bornemann. 


Heugel. 


Breitkopf. 
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"1 | Oratorios, cantates, etc. % 


= Huth, églogue biblique pour soli, chœur et or- 
chestre (1846). . ae HE Hartmann td 
Rédemption, poème- “symphonie pour solo, chœur 
sorchesiré.(1872ÿ: 2% + 
Les Béatiludes, oratorio pour soli, chœurs et < or- 
chestre (1870 à 1880) . . : .:. . .:. .-- Brandus, Maquet suc! 
Rébecca, idylle biblique pour soli, chœurs et or- 
CDS TE (LES EE LME . Hartmann. 


Musique symphonique. 


Les Eolides, poème symphonique (1876) . . . . Enoch. 
_Le Chasseur maudit, poème symphonique (1883). Grus. 
Les Djinns, poème symphonique pour piano et 


| orchestre (1884). HA Enoch. 

Variations symphoniques pour piano et orchestre 

(1885)27%- 4. HPIaU Te en 
Psyché, symphonie pour orchestre et chœurs 

(1887-88), Bruneau, actuellement, chez . . . . Bornemann. 
Symphonie en ré (1889) RASE Hamelle. 
Nouvelle version du morceau symphonique de 

HEORAOMS ESSONNE CE LR AIR Los Heure. 


Mélodies, œuvres vocales non religieusés, chœurs, etc. 


bept-mélodies, (1845-46) 21,003, 275 6004, Richault. 


Souvenances (Ghâteaubriand). . . . . . . . . — 
Passez;1passes. toujours: (Hugo). En mr. — 
PTE ee RE RS ER EE SE TR ET SES — 
CUT CR NO AN LS A Er à ASS A P RARE Cu CHERE — 
DEmirodesbengador (MéTyh. en ie is. — 
PrromiN inde. MuBSsel) rie A NOTA UNE — 
Le Sylphe (AI. Dumas). . . . TA TENER a 
Avec accompagnement de violoncelle . 

L'Ange et l'Enfant (J..Reboul) (1845)..°%.% . + : Hamelle. 

Les lrois exilés *, chant national (1849). . . . . . Mayaud, 


‘ Les œuvres de Franck, Lalo, Massenet et Reyer, éditées par Hartmann, 
appartiennent aujourd’hui à la maison Heugel. 


2 


C'est un chant politique d'actualité. Il s’agit des trois Napoléons, l'Empe- 
reur, le Roi de Rome et le Prince-Président. La couverture porte leurs trois 
portraits lithographiés. Les paroles sont du colonel Bernard Delfosse. Un exem- 
plaire en est déposé à la Bibliothèque du Conservatoire. 
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Roses el Papillons (V. Hugo), (1868?) . . . . . . Enoch. 
Le Mariage des roses (E. David), (1868?). . . . . —— 
POUILUCEn EPALÉ) (LS TO NE, PUR RTE — 
Paris,-scène vocale (1870), #40. EN AYINCCILE: 


Noclurne (l. de Fourcaud) (188%), album musical du Gaulois. 

Les Cloches du soir (1888), Bruneau, actuellement 
CTÉZERPEMETRUMANEPRERS Fe ES RME Eh PAL TU 

La Procession (Brizeux) 11888). PRIVATE RATER — 


Chœurs pour deux voix de femmes (1887-88) : 


La Viergeianda crèche"{Ar Daudet 26 Mes Enoch. 
TANGeTIAT EN LS Re AN LAN DR — 
Aux: petits enfants (A.:Daudet).... ... L _ 


Les Danses de Lormont (Desbordes- Valmore). 3 — 
La Chanson du vannier (A. Theuriet) . . . . . -— 


Date AS RODATIZII TAN RATE ALEN — 
Premier sourire de mai (NV. Wilder), chœur pour 
trois vOrx.de femmes..2/%.2,4 Hamelle. 
Iÿmne à 4 voix d'hommes sur des vers de Ra 
Cine LOSC PT CRE PE RO NE Ce — 
Œuvres dramatiques. 


cMulda, opéra en 4 actes, poème de M. Grand- 

mougin, d’après Bjœrnsterne- Bjcrnson (1879- 

: Pots NS DER SENTE EE ME RTE ee NS EE SAR Choudens. 
Ghiselle, opéra en # actes, poème de M. Gilbert- 

Augustin Thierry: (1888-1889)25%. m4 7. — 


CLICHÉ GANZ, 


DE BKUXELLES. 


ÉDOUARD LALO 


Avant d'être l’auteur applaudi du Roi d'Ys, Edouard 
Lalo avait passé par une série de déboires si nombreux, 
si variés, si cruels même, qu'on aurait dit qu'une mal- 
chance obstinée et dérisoire s’acharnait à persécuter 
cet artiste de grand mérite et à lui enlever toutes les 
occasions de parvenir au public. Son nom même, LATE : 
la sonorité de sa désinence espagnole, n'avait BE s'im- 
poser à la mémoire des chroniqueurs. 

D'un caractère entier, répugnant aux concessions, 
aux compromis, aux prudentes habiletés, Ed. Lalo était 
peu fait pour réussir par ces menées, ces intrigues qui 
servent à obtenir le bienveillant accueil des directeurs 
de théâtres et, de même qu'il n’eût pas daigné, pour 
forcer l'attention des amateurs, attacher son nom à des 
morceaux de salon, à des mélodies sans originalité, de 
même, ayant placé très haut son idéal dramatique, il 
a prétendu l’imposer au goût du public, au lieu de 


- s'abaisser à le flatter servilement. Cette réponse faite 
au maître de ballet de l'Opéra lui conseillant, lorsqu'il 


écrivait Namouna, de prendre comme modèle Adolphe 
Adam : « Croyez-vous que je vais vous faire la musique 
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de (riselle? » peint l'artiste tout entier et labsolutisme 
de ses fières convictions. Malheureusement, en France 
surtout, les talents qui sont en avance sur l'idéal des 
contemporains, expient durement la témérité de leurs 
visées, par l'indifférence contre laquelle viennent se 
heurter vainement leurs tentatives et par les sarcasmes 
qui les accueillent. Plus cruellement que tout autre, 
Ed. Lalo a été victime des préventions du publie et de 
la routine invétérée des critiques musicaux. L’heure 
de la réparation a enfin sonné et l'éclatant succès du 
Roi d’YSs qui, en moins d’un an, a obtenu cent repré- 
sentations consécutives à l’Opéra-Comique, aura vengé 
grandement l'artiste des suspicions injurieuses qui si 
longtemps réussirent à le proscrire des théâtres subven- 
tionnés. 
Je n'ai connu Lalo que dans les dernières années de 
sa vie. De petite taille, il trainait un peu La jambé par 
suite d’une attaque de paralysie dont ïl fut atteint 
pendant les répétitions de Namouna. D'allures dis- 
tinguées, très coquet de mise, il avait le teint coloré, 
les yeux vifs, les cheveux très blancs, un collier de 
barbe blanche rejoint aux moustaches, qui lui donnait 
l'air d'un diplomate autrichien. Il ne manquait ni d’es- 
prit, ni de malice dans les jugements qu’il portait sur 
ses confrères. Il tenait, si j'ai bonne mémoire, en faible 
estime la musique qui se faisait à l'Opéra, mais il n'y 
avait rien de germanique dans ses tendances. C'était 
un tempérament artistique bien français, très france et 
très ami de la clarté, 
M. Ch. Lamoureux, l’éminent chef d'orchestre, était 

un de ses plus anciens camarades. Cette intimité n’a pas 
nui au compositeur, lorsque M. Lamoureux fonda la 
société des Nouveaux-Cancerts. Grâce à lui les œuvres 
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symphoniques de Ed. Lalo ont été fréquemment en- 
tendues, signalées à l'attention du public par d’excel- 
lentes et minutieuses exécutions, très supérieures à 
celles que nous en offraient, — trop rarement du reste, — 
MM. Colonne et Pasdeloup. La Rapsodie norwégienne, 
si enchanteresse lorsqu'elle est jouée par les violons et 
les bois de cet orchestre d'élite, a donné à la réputa- 
tion du compositeur cette touche magique de célébrité 
que la Danse macabre a valu à la renommée de 
M. Camille Saint-Saëns. Ç’a été le succès populaire qui 
éveille la curiosité et la sympathie de l'auditeur à 
l'égard d’un artiste dont peut-être, auparavant, 1l élait 
porté à se défier. 

Edouard Lalo est né à Lille Le 27 janvier 1823". Son père 
était, d'après le Gaulois du 25 avril 1892 qui lui a con- 
sacré un article nécrologique très bien renseigné, un 
ancien officier de l'Empire, devenu directeur de l’admi- 
nistration des Monts-de-Piété dans le département du 
Nord. Il appartenait à une famille des plus honorables 
venue d'Espagne en Flandre au xvi siècle et qui s’y 
était fixée. Il reçut une éducation soignée. Son penchant 
vers la musique fut combattu tout d’abord ; ses parents 
lui permirent ensuite de suivre au Conservatoire de 
Lille les leçons d’un professeur de violon et d'harmonie, 
d’origine allemande, nommé Baumann. Il vint ensuite à 
Paris, entra au Conservatoire dans la classe d'Habeneck 
pour se perfectionner dans l'étude du violon. La compo- 
sition lui fut enseignée par le pianiste Schulhoff, et, en 
même temps, par-un lauréat du Conservatoire, nommé 
Crèvecœur, qui borna sa carrière musicale à l'obtention 


* Cette date, contrôlée sur les registres de l'état civil, a été 
donnée par M. Ad. Jullien dans sa notice sur Lalo, du Diclion- 
naire de Grove. 
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d’un prix de Rome etrevint s'établir dans sa ville natale, 
Calais, comme fabricant de dentelles {. 
Pendant plusieurs années, E. Lalo, qui avait bientôt 


quitté le Conservatoire, fut réduit, pour vivre, à jouer 


la partie d’alto dans le célèbre quatuor Armingaud-Jac- 
quard ?, dont les séances, il y a trente ans, étaient fort 
suivies. Cette étude obligée des chefs-d’œuvre classiques 
exerça sans doute une influence utile sur l'imagination 
du musicien et lui inspira le goût de l’art désintéressé, le 
dédain des succès faciles. Au lieu d'offrir aux éditeurs 
le genre de littérature musicale en vogue à cette époque, 
arrangements brillants, transcriptions, caprices de 
salon, il se livra presque exclusivement à la musique 
de chambre si peu cultivée en France jusqu'alors et si 
pauvrement représentée. 

Ses premières œuvres furent : une Fantaisie origi- 
nale pour violon (op. 1) en {a majeur, Arlequin, 
esquisse pour piano et violon, op. 4 ; deux impromptus 
pour violon et pour piano, Pastorale et Scherzetto pour 
violon et pour piano, op. 5 et 6 ; un trio en wé mineur, 
op. 1. Ce trio, très classique de forme, accuse l'influence 
de Beethoven, surtout dans les trois premiers mouve- 
ments, allegro moderato, andante (romance à deux 
temps) et scherzo. Le /inale est d’un style assez dém's5. 

Ed. Lalo avait composé également à cette époque six 
mélodies sur des vers de Victor Hugo, publiées en 1856; 
d’autres mélodies, Aubade, Ballade à la lune sur les 
vers d’A. de Musset; une sonate pour piano et violon, 


1 Crévecœur remporta, en 1847, le second prix de Rome avec 
une cantate écrite sur un poème de Léon Halévy, l’Ange et Tobie. 


? C'est en 1855 que fut organisée la Société de musique de 
chambre fondée par M. Armingaud. 


* Auparavant, il avait, dès 1848, fait paraître deux mélodies 


Le 
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op. 12, d’une forme régulière, classique, avec un an dan- 
tino à variations dans le genre de Beethoven, deux 
agréables pièces pour violoncelle, op. 14, intitulées : 
Chanson villageoise et Sérénade (1854); un allegro 
en #11 bémol majeur pour piano et violoncelle, op. 16, 
où s'accuse déjà un style personnel ; trois morceaux 
caractéristiques pour violon et piano, op. 18 (Le- 
moine). 

En avril 1859, l'artiste fit exécuter par la société 
Armingaud plusieurs de ses œuvres, l’allegro pour 
piano et violoncelle, le quatuor en mi bémol majeur 
(op. 19), le deuxième frio en si mineur pour piano, 
violon et violoncelle, auquel Ad. Botte, rédacteur de la 
Gazelte musicale, accordait de chaleureux éloges ?. 

Des quatre mouvements classiques dont se compose 
ce deuxième #10, les moins originaux sont l’andante 
et le menuet, les plus intéressants et les mieux conduits 
sont l’allegro et le finale, quoique la forme n’en soit 
pas encore très neuve. 

Si Ad. Botte vantait le mérite du éréo, il goûtait 
médiocrement le quatuor (op. 19) qu’il jugeait confus. 


pour baryton, Adieux au Désert et l'Ombre de Dieu, qui sont 
ér emment ses toutes premières productions. Dédiées à Bar- 
re net, elles sont bien dans le goût poncif de l’époque et rap- 
pellent la manière d’Halévy. Le Novice est d’un pareil style. 

! Cette sonate a été publiée d’abord par la maison IReImUES puis 
rééditée par la maison Durand-Schænewerk. 


2? Gazette musicale du 1* mai 1859. « L'invention et la forme, 
disait le critique, sont heureuses, charmantes, variées. C’est 
sévère et harmonieux à la fois; la mélodie a une distinction 
rare, Les trois voix dialoguent avec infiniment de grâce ; elles 
font entendre des ünilalions d'un intérêt aussi piquant que 
soutenu, des développements ingénieux et féconds qui ne se 
servent de la science que pour la rendre aimable. » Le trio en 
si mineur a été publié chez Hamelle. 
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Ce quatuor a été récemment refait en entier par le mu- 
sicien ét la nouvelle édition publiée en 1888. 

À cette époque, bien qu'ignoré du grand publie, le 
nom de Lalo était déjà très connu des artistes. Ceux 
qui venaient de lPétranger ne manquaient pas de se 
faire présenter aux soirées intimes dans lesquelles Lalo 
réunissait, en son pelit appartement de la rue de Douai 
(n° 12), l'élite du monde musical. C’est ce qui a fait que 
certaines œuvres de Lalo furent jouées en Allemagne 
avant de l’être en France. 

Il y eut ensuite une période d'interruption dans 
l'œuvre du compositeur, période d’inaction causée par 
le découragement. Il était alors très difficile à un artiste 
qui professait le plus profond mépris pour les amusettes 
en vogue, qui n'avait accès ni dans les théâtres, ni dans 
les concerts symphoniques, de parvenir au succès en 
composant uniquement de là musique de chambre. La 
frivolité du goût musical rendait périlleuse pour les 
éditeurs la publication des œuvres d'un style élevé, 
conçues d’après les modèles légués par les grands 
maitres allemands. Ils montraient dès lors peu d'em- 
pressement à accueillir des productions d’une vente aussi 
peu lucrative. 

Lalo semblait done avoir renoncé à la composition, 
résigné à tenir la partie d’alto dans les soirées clas- 


siques données chaque hiver à la salle Pleyel par le 


quatuor Armingaud, lorsque le concours ouvert en 
4861 dans les théâtres lyriques par ordre du ministère 


1 Dans l'intervalle, il s'était marié, il avait épousé une de ses 
élèves, Julie-Marie-Victoire Bernier de Maligny, le 5 juillet 1865. 
M" Lalo, par sa magnifique voix de contralto, a, par la suite, 
souvent fait valoir, dans les soirées ou à la Société Nationale, les 
mélodies de son mari. 
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d'Etat, parut lui offrir une occasion inespérée de se 
révéler comme musicien dramatique. 

Les concours de l'Opéra et de l’Opéra-Comique avaient 
lieu sur un sujet imposé. Au Théâtre Lyrique, on avait 
laissé au compositeur le choix de son livret. Mais, par 
suite, l'examen du jury portait autant sur l'intérêt 
scénique de la pièce que sur la valeur de la musique. 
L'opéra qu’Ed. Lalo avait envoyé à ce concours était 
un ouvrage très importanten trois actes et cinq tableaux, 


composé sur un livret de M. Ch. Beauquier, intitulé 


Fiesque. 

En ce temps-là, M. Beauquier, aujourd’hui député du 
Doubs, tout en collaborant aux journaux politiques, 
s’occupait volontiers des choses musicales et ne dédai- 
gnait pas d’en discourir. Librettiste d'occasion et versi- 
ficateur inexpérimenté, l’auteur de la Philosophie de la 
musique avait découpé le scénario d’un opéra en trois 
actes et cinq tableaux dans le Fiesque de Schiller, pour 
son ami, Edouard Lalo. 

Le jury d'examen pour le concours ouvert au Théâtre- 
Lyrique n’ayant été nommé qu’à la fin de 1868, ce fut 
seulement en juin 1869 que fut adressé au maréchal 
Vaillant, ministre d'Etat, le rapport de la commission 
sur les œuvres soumises à son appréciation. Sur les 
quarante-trois ouvrages qui lui avaient été envoyés, la 
commission en avait désigné cinq comme étant les plus 
remarquables. Les voici, par ordre de classement : — 
Le Magnifique, un acte ; — la Coupe et les Lèvres, cinq 
actes ; — f'iesque, trois actes; — la Vierge de Diane, 
un acte ; — et Roger, trois actes. Après trois tours de 
scrutin, la commission, écartant Fiesque, « ouvrage éga- 
lement consciencieusement el savamment écrit par les 
auteurs du poème et de la musique », et la Coupe et les 


{ 
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Lèvres de M. Canoby, dont le livret fut jugé impossible 
‘ au théâtre, accordait le prix au Magnifique, un acte de 
M. Jules Barbier, musique de M. Philippot. C’est en ces 
termes que le rapporteur, Eugène Gautier, justifiait le 
choix du jury : — « Ouvrage d’une dimension moindre 
que celle de quelques-uns de ses rivaux, mais présen- 
tant la réunion cherchée et presque complète ici d'un 
poème original et d’une partition également réussis 
dans leur ensemble. » La commission ne se montra pas 
d'un goût bien difficile. | 

Au mois d'août, le libretliste de Fiesque, M. Ch. Beau- 
quier, adressait une réclamation à Camille Doucet, 
directeur de l’administration des théâtres et promoteur 
du triple concours. Il protestait contre l'exclusion des 
directeurs du Théâtre Italien et desthéâtres de province, 
qui auraient dû pouvoir assister aux délibérations du 
jury, et contre l'admission du directeur et de l’accom- 
pagnateur du Théâtre Lyrique, intéressés à faire don- 
ner le prix à un lever de rideau d’une mise en scène 
peu coûteuse. Par ces motifs, M. Beauquier demandait 
tout simplement l’ANNULATION du concours. Sa réclama- 
tion n'eut pas de suites, naturellement, mais l’audition 
du Magnifique, quand cet ouvrage fut enfin représenté 
en 1877 au Théâtre Lyrique de M. Vizentini, eut pour 
résultat de déjuger piteusement le jury de 1869, tant le 
livret parut banal et la musique médiocre. 

Le directeur de l'Opéra, qui était alors Emile Perrin, 
ayant entendu vanter la haute valeur de l'iesque, désira 
en prendre connaissance. Son’ opinion fut favorable à 
l'œuvre de Lalo, mais il exigea des remaniements dans 
le livret. Grâce aux lenteurs des négociations, l’an- 
née 1870 arriva sans qu'un parti eût été pris à l'égard. 
de l'œuvre présentée par le compositeur. 
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Emile Perrin avait souvent des projets réellement 
artistiques ; par malheur, il ne pouvait ou ne savait se 
résoudre à les mettre à exécution. Pendant qu'il diri- 
geait l'Opéra, il eut ainsi l’idée de représenter le Sigurd 
de M. Reyer, le Lohengrin de R. Wagner et le F'iesque 
de Lalo, Il résigna ses fonctions sans avoir pris une 
décision au sujet d’aucun de ces ouvrages. Puis vinrent 
la guerre, la Commune, et enfin la suprême débâcle, 
l'incendie de l’Opéra en 1873 et son transfèrement dans 
l'édifice de M. Ch. Garnier. Et cependant, si l’on fait un 
retour en arrière et si l’on suppose ces trois ouvrages 
joués sur la scène de la rue Le Peletier avant 1870, 
Lohengrin, Sigurd et Fiesque, leur acceptation par le 
public eût depuis longtemps affranchi la musique dra- 
matique de toutes les entraves qu’elle subit dans nos 
théâtres au nom de la tradition. Combien d'œuvres 
médiocres eussent été écartées et quelle production 
féconde et libre aurait été obtenue de certains artistes 
qu’on a systématiquement tenus éloignés de la scène ! 

Désespérant de voir admettre son œuvre à l'Opéra par 
le successeur d'Emile Perrin, l'artiste s’adressa au 
théâtre de la Monnaie, à Bruxelles. F'iesque y fut reçu 
et devait être représenté en 1872. L’Indépendance 
belge du 11 février indiquait la distribution concertée 
entre l’auteur et le directeur : Fiesque, M. Warot, — 
Hassan, M. Lassalle, — Verrina, M. Vidal, — Léonore, 
M'° Sternberg, — Julie, M" von Edelsberg. Tout sem- 
blait présager un succès, lorsque le directeur de la 
Monnaie, M. Vachot, fit faillite au moment de commen- 
cer lés répétitions. Il ne resta plus bientôt à l’auteur 
d'autre ressource que de publier sa partition. Elle fut 


mise en dépôt chez Durand, puis chez Hartmann en 
1873. 
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Des fragments en avaient élé déjà exécutés dans les” 
concerts. L'air de Léonore fut chanté par M°° Lalo le 
27 janvier 1872, à une soirée de la Société Nationale, 
salle Plevel, et l’année suivante (4 mai), à l'Odéon, dans 
un concert avec orchestre donné par cette société. Le 
prélude de Fiesque fut exécuté, ainsi que l'intermezzo, 
au concert national de l’Odéon, le 6 avril 1873 et au 
concert du Châtelet le 23 ianvier 1876. 

Le librettiste avait supprimé tout ce qui n'est pas 
du domaine de la musique. André Doria ne paraît pas, 
Gianettino, son neveu, ne se montre qu’une fois, pour 
ordonner à Hassan de tuer Fiesque. Les plans ambitieux 
longuement élaborés, les savantes machinations de 
Fiesque pour exciter la Sédition et la conduire à son 
profit, toute cette partie du drame où se révèle l'habi- 
leté de Schiller à faire vivre et agir le personnage, a 
été élaguée, faute de pouvoir se prêter au dialogue 
lyrique. La trahison du Maure qui va dévoiler au doge 
le complot de Fiesque, est aussi passée sous silence. 
D'autre part, le librettiste a supprimé le personnage de 
Calcagno, celui de Berthe et ses amours avec Borgonino. 
Nous n’apprenons le viol de Berthe par Gianettino que 
très indirectement, dans un récit de Hassan et, par suite, 
nous y perdons une scène très dramatique et qui me 
semble également lyrique, la scène où Verrina, fou de 
colère, après avoir voulu tuer sa fille pour venger lou- 
trage qu'elle a subi, la jette en prison en la condamnant 
à y rester enfermée jusqu'à ce que Gianeltino ait, par 
la mort, expié son crime et où les trois conjurés, s’age- 
nouillant devant la jeune fille, font serment de la déli- 
vrer. 

Le grand écueil de ce genre de libretti où l’on met 
en opéra les conjurations célèbres, c’est que la musique 


# 
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ne peut indiquer les projets des conspirateurs et les 


rébellions du populaire que par des ensembles et des 


chœurs assez monotones, sur les éternelles et identi- 
ques paroles : Marchons ! Courons ! Vengeance! Nous 
le jurons! etc... La pièce de M. Beauquier n’a pas 
échappé à cette fatale nécessité, mais l’apparente fri- 
volité de Fiesque et ses amours changeantes servent 
heureusement à varier l'intérêt. 

_Le premier acte est imité assez exactement de Schil- 
ler. La scène se passe dansle palais de Fiesque, pendant 
une fête de nuit dont on entend la musique dans la 
coulisse. Léonore, comtesse de Lavagna, se désespère 
d’avoir perdu la tendresse de son mari. Ses femmes et 
ses amies cherchent à la consoler. Gianettino Doria, le 
neveu du doge, arrive masqué, suivi d’un sacripant 
émérite, le maure Hassan, auquel il ordonne d’assassi- 
ner Fiesque dans son propre palais. Le Maure débat 
avec lui le prix du meurtre, Gianettino lui recommande 
de ne pas nommer le vrai coupable ; puis Gianettino et 
Hassan s’éloignent et se confondent parmi les masques. 
La sœur de Gianettino, Julie Doria, parait alors, accom- 
pagnée de Fiesque qui la poursuit de ses galanteries. 
La coquette auquel le comte de Lavagna a su plaire, se 
défend mal et, comme gage d'amour, exige que Fiesque 
lui donne le portrait de sa femme Léonore; elle lui re- 
met le sien en échange. Pendant la fête, Verrina, le 
vieux républicain, se plaint à Léonore de voir ainsi 
Fiesque adonné au plaisir, au lieu de songer à secouer 
la tyrannie dont souffre Gênes. Bientôt, c’est à Fiesque 
lui-même qu’il adresse ses reproches, mais celui-ci ne 
fait qu'en rire, affectant de se moquer de la politique. 
La fête finie, la foule se retire ; Hassan, resté le dernier» 
s'approche de Fiesque et, sous couleur de lui montrer 
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une liste de proscrits où son nom est porté, cherche à 
le frapper de son poignard. Le comte de Lavagna qui, 
en regardant un miroir, a suivi les mouvements du 
Maure, pare le coup, désarme l’assassin, mais, avant de 
l'envoyer à la potence, lui demande le nom de celui 
qui l’apayé. Hassan, malgré sa promesse, dénonce Gia- 
nettino. Fiesque, alors, lui pardonne et lui jette une 
bourse de mille sequins. Le Maure se prosterne à ses 
pieds et se déclare prèt à toutes Les infamies pour ser- 
vir un si généreux maitre. Fiesque se contente de l’em- 
ployer comme espion, lui commande de s'informer de 
l'état de l'opinion, en amenant les Génois à parler poli- 
tique et de lui faire ensuite son rapport. 

Au premier tableau du second acte, le librettiste a mis 
en action ce que Schiller nous fait connaître par un 
récit. Hassan, attablé dans un cabaret, sème les sequins 
de son noble maitre, il excite le courroux du peuple en 
racontant l'outrage fait à la fille de Verrina. Celui-ci 
arrive bientôt, disant avoir vu des sénateurs frappés 
dans le conseil et jetés dans la rue sur l’ordre de Doria. 
Le peuple s'indigne et le Maure altise soigneusement la 
révolte. Au second tableau, dans une salle de son palais, 
au lever de l’aurore, Fiesque se remémore ses rêves de 
la nuit. Un songe lui a fait connaitre qu’il deviendrait 
doge de Gênes et roi, et il s'exalte à celte pensée d’am- 
bition. Sa femme survient pour se plaindre de sa froi- 
deur et de son infidélité. Il l’engage à prendre patience. 
Avant trois jours, elle saura ce qu'il faut penser de la 
conduite de son mari à l’égard de la princesse Julie. 
Hassan arrive porteur d’une fiole de poison que la prin- 
cesse l’a chargé de faire boire à sa rivale Léonore. Payé 
pour ce nouveau crime, le bandit trouve plus lucratif 
d’aller en dénoncer l'inspiratrice. Verrina, Sacco, Bor- 
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gonino, suivis du peintre Romano, se présentent chez 
Fiesque, afin de l’éprouver et de savoir si son apparente 
légèreté ne serait pas un masque. Ils ont pris pour pré- 
texte de leur visite un tableau de l'artiste à soumettre 
au jugement du comte de Lavagna. Le tableau repré- 
sente la mort de Virginie tuée par Virginius, son père, 
après avoir été déshonorée par Appius Claudius. Ce qui, 
dans ce tableau, charme le goût de Fiesque, ce n’est 
pas la donnée, c’est la valeur de la peinture, c’est le 
délicieux corps de femme qui représente Virginie. A 
cette réponse, Verrina se désole, mais Fiesque, jetant 
enfin le masque, déclare que l’on n’a pas besoin de 
Pexhorter à renverser les tyrans. Ses plans sont com- 
binés et si l’on veut les suivre, la victoire est certaine, 
Verrina exulte, la frivolité de Fiesque s’inspirait de la 
folie de Brutus ; les conjurés s’unissent dans un ser- 
ment de vengeance et de révolte contre les oppresseurs. 
Au troisième acte, les conspirateurs s’assemblent 
dans une salle basse du palais de Fiesque, gardée par 
des sentinelles ; Fiesque leur donne le mot d'ordre, en 
exigeant d'eux l’obéissance. Dans cette tendance à la 
domination, le sévère et soupçonneux Verrina voit 
poindre la tyrannie. Les conjurés se séparent à l’arri- 
vée de Léonore qu'alarment tous ces apprêts de com- 
bats. Son mari lui a annoncé la venue d’une femme et 
l'a engagée à se cacher. Cette femme, c’est la princesse 
Julie qui accourt à un rendez-vous donné par Fiesque. 
Les brülantes déclarations du comte la décident à faire 
l'aveu de son amour. Quand celui-ci la voit presque 
prosternée à ses pieds, il lui dit en face qu'il n’a jamais 
aimé que Léonore, puis, en présence de sa femme qu’il 
a fait sortir de sa cachette, il montre à Julie la fiole de 
poison qu’elle avait remise à Hassan et l’accuse d’avoir 
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ordonné le crime que le bandit devait accomplir. Julie 
s’'emporte cn vaines menaces, Fiesque la fait saisir par 
ses soldats. 

Pendant l’émeute qui renverse la puissance des Doria, 
la ville devient la proie des voleurs et des pillards, au 
milieu desquels se démène le Maure. La sédition a 
triomphé, Gianeltino a été tué, Fiesque est proclamé 
doge par le peuple et les sénateurs viennent lui appor- 
ter les clefs de Gênes. Mille voix acclament le nouveau 
doge, seul Verrina le supplie de rejeter la pourpre. 
Vainement il fait appel à son amitié, vainement il s’a- 
genouille devant lui, l'’ambitieux entend jouir de son 
triomphe. Alors, la résolution de Verrina est prise. Il 
engage Fiesque à monter sur les vaisseaux pour annon- 
cer aux galériens que le doge leur fait grâce, et pen- 
dant qu’il s'avance sur la passerelle, le précipite dans 
la mer. Fiesque est mort, mais sauve la liberté de 
Gênes. 

On voit par cette analyse que le livret de Fiesque a 
tout le mouvement d’un drame, sans les défauts du 
genre historique. L'auteur n'a relenu de l’œuvre de 
Schiller que les scènes favorables à la musique et le 
musicien, sans avoir renoncé absolument aux conven- 
tions de notre théâtre lyrique, a évité avec bonheur les 
poncifs d'opéra. Malheureusement, la versification du 
libretto est trop souvent ridicule ou informe. À ce point 
de vue, l'ouvrage aurait eu besoin de nombreuses re- 
touches. 

Le prélude, assez court, est formé de thèmes dela 
partition, celui du duo d'amour, et celui de la conjura- 
tion, assez habilement soudés entre eux. — L’intro- 
duction se compose d’un scherzo vivace instrumental 
joué en sourdine dans la coulisse et d’une scène où 
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. Léonore se lamente des légèretés de son mari. Elle 
chante ici un air à deux mouvements; le premier est 
un allegrello à trois temps, simple et mélodieux, le 
second un allegro d'une déclamation entrecoupée très 
énergique, avec reprise du premier mouvement. La 
scène où Gianettino et Hassan complotent l'assassinat 
de Fiesque, est trailée en déclamation mesurée. Les 
récits sont réellement {rouvés et spirituels. Cent se- 
quins! Ce n’est pas une grosse Somme ! répète le Maure 
d'un ton lamentable; il marchande son crime avec 
insistance. La scène charmante où Fiesque conte des 
galanteries à Julie Doria est conçue dans une forme 
très originale. Impossible de rendre avec plus d'élé- 
gance dans le chant et dans l’orchestre les madrigaux 
échangés dans cet entretien de bal masqué, terminé par 
un duo dialogué dans les voix et dans l’accompagne- 
ment, d'un charme mélodique tout personnel et quine 
doit rien à l’imitation de la manière de Gounod, si à la 
mode en ce temps-là! Dans le chœur dansé à 3/8, 
orchestré avec un brio et une délicatesse extrêmes, 
intervient une scène où les républicains amis de Ver- 
rina déplorent avec Léonore les malheurs de la patrie, 
ainsi que la frivolilé de Fiesque qui ne parait pas s'en 
émouvoir. Ce morceau d'ensemble d'un sentiment pa- 
thétique qui fait un contraste expressif avec l'allure 
fringante du chœur de fête, est développé de main de 
maitre. Le musicien a été moins heureux pour rendre 
la gaieté, l'humeur joyeuse de Fiesque et sa chanson 
légère : Que me fait la politique ? est manquée. Lalo 
s'est bien gardé d'écrire ici un grand ensemble d'opéra, 
un quatuor avec chœurs où des personnages animés de 
sentiments différents auraient chanté le même motif; il 
s est borné à indiquer brièvement la situation et à finir 
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la scène par la reprise du chœur dansé dont la coda . 
s'éteint pianissimo, sur la sortie des invités. Survient : 


Hassan qui cherche le moyen d'approcher Fiesque resté 
seul et de le poignarder. La situation est traitée en 


récits très variés, soutenus par un orchestre discret et 


spirituel et qui définissent avec bonheur les caractères 
des personnages, Fiesque, généreux et fier, Hassan, 
l’audacieux coquin, coutumier de perfidies et prêt à tous 
les métiers déshonnèêtes. L'air à 6/8 dans lequel il offre 
ses services à Fiesque ne manque pas d’'allure, mais il 
est d’une grande difficulté d’intonation. La seconde pé- 


riode : Si vous aimez quelque fille, commence lan-. 


goureusement comme uneromance, puis, sous ies mots: 
Je prends la fille et vous l’apporte ici sans bruit, le 
rythme affecte une spirituelle vivacilé, une allure dé- 
sinvolte, qui indique la physionomie canaille du ruffian. 
Il est convenu d'admirer le contraste voulu par Mozart, 
dans la sérénade de Don Juan, entre la mélodie et l’ac- 
compagnement allègre qui semble railler les paroles. 
L'effet est plus frappant encore dans l'air de Hassan. 
L'ensemble qui termine l’acte manque de gaieté. 

Le second acte débute par quelques mesures d’intro- 
duction en mouvement lent, puis l'orchestre joue un 
intermezzo ravissant qui sert de ballet. Le premier 
motif en pizzicali est d’une grâce charmante et le déli- 
cat cantabile qui lui succède, une merveille d'élégance. 
Dans la scène de l’auberge, la chanson à boire de Has- 
san : Amis, j'ai fait un héritage, a l'accent juste. Le 
chœur de révolte est énergique et le caractère d'Hassan 
bien observé. | 


Deuxième tableau. — Fiesque nous raconte son rêve 


de la nuit, dit ses souvenirs d'amour dans une agréable 
romance élégamment accompagnée, ses aspirations 
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ambitieuses dans un récit déclamé sur une sorte de 
marche pompeuse qui débute pianissimo, croît en puis- 
sance et en éclat à mesure que s’exalte l’orgueil de 
Fiesque et s'éteint après une progression très remar- 
quable. La situation est analogue à celle du songe de 
Jean dans le Prophète, mais la donnée a été traitée par 
Lalo avec plus de vigueur que par Meyerbeer. Dans la 
scène suivante où Léonore vient se plaindre de l’aban- 
don où la laisse son mari, chacun des deux caractères 
est diversement rendu par le musicien, qui a su tra- 
duire la tendresse chaste de l'épouse, soupirant après 
une preuve d'affection, et l’affectueuse bonté de Fiesque 
pour sa femme qu'il aime en ayant l’air de la tromper. 
L'ensemble : O0 douce espérance! est une gracieuse mé- 
lodie développée avec art, mais qui s’agrémente, dans 
la partie de Léonore, de vocalises démodées. 

Après un court monologue de Hassan, vient la scène 
du tableau. La légèreté, la grâce et l’insouciance de 
Fiesque sont rendues par de fringants dessins d’or- 
chestre. En réponse aux déclamations passionnées de 
Verrina : Voyez! il a du sang aux mains ! — qui com- 
mente avec exaltation le sujet de la toile, Fiesque célèbre 
la beauté du corps de femme peint par Romano en des 
phrases d'une rare délicatesse. Mais bientôt, le ton 
change et c'est dans un récit énergique qu'il révèle à ses 
amis son plan de conspiration. L'agitato de Verrina : Z{ 
ne dormait pas, le lion ! est expressif dans la première 
partie, mais d’un style bien démodé dans la période à 
6/8. Le quintette de la conjuration, d’un tour original et 
d’un accent solennel, est suivi d’une strette à deux temps, 
d’un rythme saccadé qui rappelle trop Meyerbeer. 

L’entr’acte du troisième acte commence par un 
andante grave et pathétique auquel succède une sorte 
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de ronde de nuit très colorée sur laquelle Borgonino va 
placer les sentinelles aux entrées du palais de Fiesque. 
Il y a naturellement un chœur chanté par les conjurés: 


Assemblons-nous dans le silence ! mais, à l'inverse des 


autres conjurations d'opéra, il est dit pianissimo sans 
accompagnement, au lieu d’être vociféré à tue-tête, à 
grand renfort de cuivres et de grosse caisse. Les récits 
de la scène suivante où Fiesque vient prendre le com- 
mandement des conjurés sont bien déclamés. L’en- 
semble : Qui, délivrons notre patrie! est d'un rythme 
énergique et saccadé. Léonore restée seule chante un 
air à 12/8 d’un style large et élevé dont l’agitato, avec 


son accompagnement entrecoupé qui simule le sanglot, 


exprime bien les craintes jalouses et les anxiétés de la 
femme. Julie, conduite au rendez-vous par un page, 


chante pour se donner du cœur. La solennité accoutu- : 


mée de nos princesses d'opéra eût sans doute fait juger 
déplacée la chanson légère à 5/8 écrite par le composi- 
teur. La scène suivante entre Fiesque et Julie est trai- 
tée dans un style gracieux et madrigalesque des plus 
élégants. À la déclaration du comte : Je l’aime avec 
ivresse, dite sur un rythme syncopé à 6/8 plein de 
grâce et d'originalité, répond l’aveu de Julie, d’un style 
passionné. Le trio où intervient Léonore comprend un 
agitato heurté très dramatique et un mélodieux en- 
semble conduit par Léonore. 

Le chœur des bandits, qui profitent des troubles pour 
piller Gênes, a heaucoup d’allure et de couleur. La 
phrase mélodique chantée par Hassan est traitée avec 


esprit. Le peuple rend hommage à Fiesque, le nouveau 


doge, dans un chœur pompeux à quatre temps. Verrina 
supplie Fiesque de renoncer à la pourpre, avec des 
accents très dramatiques, une insistance croissante dont 
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la progression est rendue avec art. Fiesque, ayant résisté 
aux prières du vieux républicain, se dirige vers les galères 
sur une sorte de marche funèbre absolument sinistre, 
qui fait pressentir la catastrophe. A ses cris d'angoisse, 
le peuple se précipite à son secours, il est trop tard. 

Après 1870, il y eut chez les musiciens français une 
véritable fièvre de production, une louable émulation 
tendant à la composition d'œuvres élevées, soit dans la 
musique de chambre, soit dans la musique sympho- 
nique. À cet élan unanime utilement secondé par l’ins- 
titution de la Société Nationale, Ed. Lalo céda comme 
ses confrères. Faisant trève à la regrettable abstention 
qu'il avait observée pendant plusieurs années, il se 
remit à écrire et produisit à cette époque une série 
d'œuvres fort intéressantes, d’un style plus neuf, plus 
hardi et plus personnel. 

Il donna ainsi la sonate pour violoncelle qui fut jouée 
le 27 janvier 1872, à un concert de la Société Nationale. 
Le premier mouvement est d'un style large et pathé- 
tique, avec une jolie phrase chantante qui fait un heu- 
reux contraste avec la forme heurtée du morceau. Dans 
un andante à 3/8 d'un sentiment tout classique, à la Bee- 
thoven, s’intercale une sorte de romance de violoncelle 
sur un élégant rythme d'accompagnement. Le /inale 
est diffus, cherché comme plan et comme idées et de 
peu d'effet. 

De cette même époque datent plusieurs mélodies 
vocales ? et le Divertissement pour orchestre?. Ce mor- 

1 Trois mélodies sur des vers d’AIf. de Musset (À une fleur ; 
Chanson de Barberine et la Zuecca) — la Fenaison, l'Esclave 
(poésie de Th. Gautier), Souvenir (poësie de Victor Hugo), pu- 
bliées chez Hartmann. 


? Cette œuvre fut réduite pour piano seul par M, J, are 
(même éditeur).: 
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ceau symphonique fut joué au Cirque d'Hiver le 12 jan- 
vier 1873. Reçu très froidement à la première audition, 
il fut bissé le dimanche suivant. Il comprend trois par- 
_ties, un scherzo à 3/8 d’un mouvement très vif où les 
bois et les cordes dialoguent en phrases mélodiques 
d’une rare élégance, un délicieux andantino d'une ex- 
trême délicatesse et d’un style très personnel, un fou- 
gueux /inale très chaleureux, mais plus vulgaire de 
forme que les deux autres mouvements. Le tout est 
d’une orchestration originale, brillante et colorée. 

Pour M. Sarasate, un de ses meilleurs amis, Lalo 
composa un concerto pour violon (op. 20) qui estune de 
ses œuvres les plus remarquables, d’un style très mo- 
derne et d’une suprême élégance. L'allegro est plein de 
mouvement et de passion. L’andantino forme une mé- 
lodieuse romance, d’une charmante pureté. Dans le 
fougueux /inale, très animé, se détache une phrase ra- 
vissante de naturel et de gaieté, dite par deux fois en 
des tons différents par le violon dans le style lié, et qui 
revient plus loin en rythme de danse sous une broderie 
de l'instrument solo. Les dernières pages eussent gagné 
à conclure par le développement symphonique de ce 
motif. Ce concerto fut exécuté avec un très vif succès au 
concert du Châtelet, le 8 février 1874. 

L'année suivante, Lalo produisait une nouvelle 
œuvre du même genre, que Sarasate faisait entendre au 
Châtelet le 7 février. Gette œuvre porte le titre de Sym- 
phonie espagnole avec violon principal (op. 21). Elle 
est composée de cinq mouvements, un allegro pas- 
sionné, un joli scherzo, un inltermezzo franc de rythme, 
un andante à trois temps d’un style élevé, un rondo- 
finale où sont combinés avec beaucoup de dextérité 
plusieurs motifs pleins de vivacité. En dépit de son titre 
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fallacieux, cette symphonie, qui est en réalité une suite 
pour violon et orchestre, est d’une forme très élégante 
et très moderne et les ue de thèmes espagnols 
n'y tiennent pas une place bien importante. Elle fut 
également très bien accueillie, quoique le virluose eût 
droit à une large part des applaudissements. | 
En 1876, le compositeur donnait au public deux nou- 
velles œuvres : Allegro symphonique (d'après l’allegro 
pour piano et violoncelle), qui fut joué au Cirque d'Hiver 
le 30 janvier 1876 et l’ouverture du Roë d’Ys, qui fut 
exécutée par l'orchestre de Pasdeloup le 14 novembre 
de la même année, mais qu’il récrivit entièrement par la 
suite. L&a première de ces œuvres symphoniques, d’un 
style élevé, fut jugée intéressante par la richesse de 
l'harmonie et de l’instrumentation. Quant à la seconde, 
c'était l'ouverture d’un grand opéra inédit, écrit sur un 
livret de M. Ed. Blau et postérieur à Fiesque. Elle ne 
fut pas bien comprise à la première audition, mais, 
rejouée l’année suivante, elle ohtint plus de succès. 

Le 9 décembre 1877, au Cirque d'Hiver, M. Fischer 
_exécuta un concerto pour violoncelle d’Edouard Lalo. 
C'estune des meilleures compositions qui aient été écrites 
pour cet instrument. Le premier allegro dont le style 
se rapproche de celui de Schumann, contient une mélodie 
d’une rare noblesse, développée avec beaucoup de net- 
teté, sans abus de traits pour le soliste, ni de virtuosité, 
Un joli intermezzo, sorte de danse villageoise précédée 
d'un andante qui reparaît au milieu du morceau, con- 
traste par son allure légère avec la forme passionnée du 
premier mouvement. Le concerto se termine par un 
finale très mélodique et nettement rythmé, allègre et 
brillant. L'auteur et l’exécutant furent très applaudis 
par le public du concert Pasdeloup. 
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Encouragé par le succès qui avait accueilli la Sym- 
phonie espagnole, Ed. Lalo chercha de nouvelles ins- 
pirations dans les mélodies populaires et, sur des airs 
scandinaves, composa une suite pour violon et orchestre, 
intitulée Fantaisie norvégienne que Sarasate rendit 
célèbre en Allemagne, en la faisant entendre dans ses 
tournées de concerts. Elle se compose de trois mouve- 
ments, un allegretto très original dont le thème à deux 
temps est très gracieux; un andanle à 6/8 suivi d’un 
mouvement à 2/4; un allegro brillant pour le violon 
solo, suivi d’un preslo très vif. J’ignore si les motifs 
développés par le musicien sont réellement d’origine 
scandinave, mais l’arrangement est conçu de manière 
à faire valoir surtout la virtuosité du soliste. 

Le succès qui avait accueilli à l'étranger cette Fan- 
taisie engagea le compositeur à tirer des mélodies nor- ? 
végiennes la donnée d’une œuvre symphonique. Il se 
servit du premier mouvement de la Fantaisie, en trans- 
formant entièrement la partie de violon solo par l’ins- 
trumentation. Puis il y ajouta un allegro très coloré 
où les trompettes jouent un rôle brillant et qui con- 
tient comme épisode un thème tiré de l’andante de la 
Fantaisie. Gette nouvelle œuvre fut exécutée au concert 
du Châtelet le 26 octobre 1879t. Elle est inscrite au 
répertoire de nos sociétés symphoniques et l’un des 
deux morceaux qui la composent est toujours bissé. 
Rien de plus joli, de plus gracieux, de plus original que 
Farrangement et l’orchestration de ces thèmes scandi- 
naves exposés par les bois et auxquels les violons ajou- 
tent de prestigieuses broderies! Rien de plus élégant, 


1 La Rapsodie norvégienne avait précédemment été entendue 
* dans le concert avec orchestre de la Société Nationale donné le 
90 avril 1879 dans la salle Erard. 
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de plus vif, de plus fringant que l'alerte finale! Toute- 


fois, la Rapsodie norvégienne est tellement connue 


depuis quelques années qu’il me semble inutile d'insister 


davantage sur les mérites de l'œuvre. 

En 1879, furent publiés chez Schott 5 lieder de Lalo 
dont voici les titres : Prière d’un enfant à son réveil 
(poésie de Lamartine); À celle qui part (poésie d’A. 
Silvestre); Tristesse; Viens! (Lamartine); la Chanson 
de l'alouette (de Laprade). 

Un nouveau trio pour piano, violon et violoncelle 
(op. 26) fut publié en avril 1880 par les éditeurs Durand 
et Schœænewerk. Le premier allegro manque de carac- 
tère ; le presto a beaucoup de rythme et d’allure, mais 
il offre une certaine monotonie. L'adagio est d’un style 
large, très personnel. Il est suivi d’un brillant finale, 
très mouvementé. 

Continuant à s'inspirer de motifs ‘populaires étran- 
gers, le maitre avait composé un Concerlo russe 
pour violon, qui fut exécuté par Marsick au concert 
Pasdeloup, le 30 janvier 1881. Les divers morceaux 
se composent alternativement de thèmes slaves et de 
pièces originales. Le premier allegro est précédé d’un 
prélude grave où le violon dialogue avec l'orchestre. 
L'allegro est conduit avec beaucoup d’allure et de 
vigueur. — Le second mouvement, lento, se compose 


de motifs russes d’un accent religieux, exposés en sour- 


dine. — Entre cet adagio et le finale se place un tnter- 
mezzo de l'invention du compositeur, élégant de rythme 
et dont le deuxième motif est langoureux. — Dans le 
finale, une introduction à trois temps, large et sonore, 
est suivie d’un vivace à 3/4 plein de verve, construit sur 
des thèmes russes. Bien que l’œuvre soit fort inté-. 
ressante, elle fut moins bien accueillie que les composi: 
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tions de Lalo déjà connues, sans doute à cause de la 
tristesse un peu sévère des motifs slaves introduits dans 
le plan du concerto, sans doute aussi à cause de la 
froideur du style de M. Marsick qui ne possède n1 la 
couleur, ni le brio du coup d’archet de Sarasate. 

À ces diverses œuvres, il faut encore ajouter une 
Romance-sérénade pour violon, éditée chez Bote et 
Bock, à Berlin’, et une pièce pour violon intitulée Gui- 
tare (Hamelle). 

Après avoir écrit le Rot d’Ys, le compositeur avait 
cherché à faire connaître son opéra, espérant être plus 
heureux cette fois auprès des directeurs de théâtres. 
L'ouverture avait été exécutée en 1876, des fragments 
de la partition entendus dans les concerts. Le baryton 
Manoury avait chanté un air tiré de cet ouvrage sous 
le nom de la Veillée du combat, à une soirée de la 
Société Nationale, le 29 avril 1876. Un duo du Roi d’'Ys 
avait été dit par M Lalo et M°° IH. Fuchs dans un 
concert donné par la Société le 13 mars 1880. La haute 
valeur musicale de l’œuvre, proclamée par des juges 
compétents, était certifiée même par Vaucorbeil, avant 
qu'il fût nommé directeur de l'Opéra. À l'avènement 


du musicien qui depuis longtemps connaissait son 


mérite et se disait son ami, Ed. Lalo devait espérer natu- 


 rellement que son ouvrage, d’abord reçu au Théâtre- 


Lyrique de Vizentini qui fit faillite avant d’avoir pu le 
représenter, serait très aisément admis à l'Opéra. Cette 
illusion fut de courte durée. Mais, pour raconter l’anec- 
dote, laissons la parole à M. V. Joncières. 

« On raconte que, lorsque M. Vaucorbeil était com- 
missaire du gouvernement, il était un des plus chauds 


! Elle fut exécutée par M. Paul Viardot, le 7 mai 1878, à un 
concert de la Société Nationale. 
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admirateurs du Roi d'Ys, opéra en quatre actes de 
M. Lalo. Dans un rapport qu'il aurait adressé au mi- 
nistre de l'instruction publique et des beaux-arts, il 
coneluait à la représentation du Ro d’Ys sur la scène 
de l'Opéra, dans les termes les plus flatteurs pour le 
compositeur. On ajoute que lorsque M. Vaucorbeil fut 
nommé directeur de l'Académie de musique, M. Lalo, 
plein de confiance, s’empressa de lui apporter son 
Roi d'Ys. » Vaucorbeil, au lieu d'accepter l’œuvre 
proposée ou, connaissant le talent dramatique du com- 
positeur, de lui commander un opéra, lui demanda un 
ballet. Tout au moins aurait-il dû lui laisser le choix 
du sujet. Bien au contraire, il lui imposa un scénario 
tiré par. M. Nuitter d'une historiette des Mémoires de 
Casanova et tout à fait indigne du pores auteur de 
Coppélia et de Gretna-Green. 

Si étrange, si absurde que fût la proposition de 


. Vaucorbeil, Ed. Lalo l’accepta et lui qui était habitué 


à polir patiemment une œuvre symphonique, à élaborer 
tout à loisir un trio, un quatuor, un concerto, fut tout 
d'un coup obligé de surmener son imagination par ce 
travail hâtif et forcé qui s'appelle la composition d’un 
ballet, soumis àtoutesles exigences, à tous les caprices du 
chorégraphe et devant modifier à l’avant-scène la forme 
ou la durée des scènes de pantomime. Ayant à livrer 
sa partition dans un délai de quatre mois, l'artiste 
travaillait quatorze heures par jour. À l’âge de Lalo, un 
pareil excès de fatigue intellectuelle pouvait avoir des 
conséquences fatales. Pendant les répétitions de son 
ballet, il fut atteint d'une attaque de paralysie qui 
faillit l'emporter. Son œuvre était presque achevée, 
le canevas était entièrement tracé; Ch. Gounod, par un 
sentiment d'affectueuse camaraderie qui l'honore, se 
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chargea spontanément de terminer l’orchestration des 
dernières scènes. 

Il n’est tribulations que le malheureux artiste n'ait 
eu à subir pendant les répétitions de son ballet, Méchan- 
. cetés répandues dans la presse par des confrères jaloux, 
rivalités de danseuses et de chorégraphes, défiance sus- 
citée parmi les abonnés à la suite de potins de coulisses, 
tout jusqu’à la longueur et aux péripéties des études, 
semblait conspirer en vue d'un échec. 

L'Opéra était prêt à faire passer l’ouvrage le 1% dé- 
cembre 1881, quand la maladie du compositeur vint 
déranger la combinaison projetée. L’instrumentation 
une fois achevée par Gounod, s’éleva la question de 
la cigarelte. Dans la scène de séduction du premier 
acte, M" Sangalli devait, tout en dansant, allumer et 
fumer une cigarette. L'artiste avait fait de louables 
efforts pour s’habituer à la fumée, elle était sûre d’elle, 
lorsque le danseur Mérante demanda la suppression de 
cet effet, inventé par le-maïîire de ballet Petipa à qui 
avait été confiée la chorégraphie de l'œuvre, pour le 
motif que lui-même devait s’en servir dans le scénario 
d'un prochain ouvrage. Réclamations indignées de 
Petipa, avec menace d'envoyer du papier timbré à la 
direction de l'Opéra. De son côté, Vaucorbeil élevait 
des craintes au sujet de cette cigarette allumée en scène, 
qui causait, d’après lui, un risque d'incendie. Enfin, 
après avoir gravement examiné le litige pendant entre 
Mérante et Petipa, le directeur autorisa M"° Sangalli à 
rouler une cigarette, en lui défendant de l’allumer. 
Voilà Namouna annoncée celle fois pour le 15 février 
1882. Peu de jours avant cette date, M"° Sangalli 
s'écorche le pied et celte indisposilion, qui l'empêche 
de continuer son service, fait renvoyer le nouveau ballet 
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aux premiers jours de mars. Les échos des théâtres rap- 
portaient de prétendus propos du directeur de l'Opéra, 
d'où l’on induisait que Namouna ne serait pas jouée, 
la musique étant jugée insuffisante. Vaucorbeil, du 
reste, se laissait aller volontiers à dénigrer ure parti- 
tion qu'il avait lui-même commandée. L'auteur avait 
aussi à compter avec le parti d’Ambroise Thomas, qui, 
devant les atermoiements subis par le ballet de Lalo, 
pressait de son mieux les études de Françoise de 
Rimini, afin de faire renvoyer la représentation de 
Namouna à la fin du printemps. Dans le monde des 
coulisses, on ne croyait pas beaucoup à la maladie de 
M°° Sangalli, malgré les certificats de médecin qu’elle 
adressait à son directeur. Au dernier moment, on insi- 
nua que si M" Sangalli persistait dans son refus de 
service, le rôle serait donné à Me R. Mauri. Dans cette 
grave occurrence, Louis Besson, chroniqueur théâtral 
de l’£Evénement, eut une entrevue avec M" Sangalli à 
laquelle il fit part des racontars colportés dans la 
presse. Celle-ci, avec la mâle énergie d’une héroïne de 
Corneille, lui répondit : — « Je répéterai le samedi 
4 mars et le lundi 6, je danserai Namouna, ou je serai 
morte ! » Elle tint parole et le 6 mars fut enfin jouée 
Namouna, ballet en deux actes et trois tableaux, livret 
de M. Ch. Nuitter, chorégraphie de M. Petipa, musique 
d'Edouard Lalo. 

Le premier tableau représente un casino, à Corfou, 
au xvu° siècle. Deux seigneurs, Ottavio et Adriani, 
jouent aux dés. La fortune favorise Ottavio, qui gagne à 
son partner tout ce que possède celui-ci. Le suprème 
enjeu d'Adriani sera sa jeune esclave Namouna. Le sort 
est propice à Ottavio, Namouna lui est amenée, mais, 
séduit par sa grâce, il lui offre aussitôt la liberté, ainsi 
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que tout ce qu'il vient de gagner. Adriani, furieux de 
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dépit, provoque Ottavio ; Namouna, travestie en bou- 


quetière, interrompt le combat en offrant des fleurs aux 
deux rivaux qui ferraillent pendant longtemps, sans la 
reconnaitre. Jalouse d’Ottavio qui est épris d’une jeune 
et jolie femme nommée Héléna, l’amoureuse cherche à 
le séduire, mais en vain. Elle trouve moyen de lui 
sauver la vie, par l'intervention opportune de ses 
marins qui mettent en fuite les spadassins apostés par 
Adriani. Ensuite, les marins font prisonnier Ottavio et 
l’entrainent vers une tartane où l'attend une femme 
voilée ; cette femme, c’est encore Namouna. 

La tartane les conduit tous deux dans une île de 
l'archipel où Namouna, enrichie par les lbéralités 
d'Ottavio, vient racheter ses anciennes compagnes 
d’esclavage. Adriani les suit, avec une bande de pirates 
qui s'emparent d'Ottavio et vont le mettre à mort, quand 
Namouna et les esclaves séduisent les pirates, les font 
boire, les grisent et les désarment. Pendant l’orgie, le 
jeune page Andrikès va délivrer Ottavio. Celui-ci jette 
de l'or à poignées aux pirates ivres et pendant qu'ils se 
battent pour le ramasser, Namouna entraîne son amant 
vers le rivage. Adriani qui les poursuit est frappé d’un 
coup de poignard par Andrikès et l’on voit s'éloigner 
en bateau l’heureux couple, accompagné des esclaves 
délivrées par Namouna. 

Un court prélude précède le lever du rideau, il est 
formé de motifs que nous verrons bientôt reparaitre. 
La pantomime du prologue est expressive, quoique le 
rythme de la musique soit lourd et l'harmonie dure et 
heurtée ; le roulement des dés dans les cornets est bien 
rendu. L'entrée de Namouna a lieu sur une phrase lan- 
goureuse de violoncelle, deux fois exposée et à laquelle 
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succède une jolie phrase à 3/8 dite par le hautbois str 
un accompagnement berceur des cordes en sourdine et 
qui caractérise l’amour de la Jeune esclave pour Otta- 
vio, Les deux thèmes reviendront souvent dans la parti- 
tion. 

Entre le prologue et le premier acte se place le 
véritable prélude de Namouna. C'est une œuvre sym- 
phonique très remarquable et qui mérite une sérieuse 
analyse. À des appels de cors sur la dominante ré- 
pondent les répliques de l’harmonie, puis, sous un 
scintillant dessin d'orchestre continu, exposé dans l’aigu 
par les violons et les harpes, gravite une phrase large 
chantée par les violoncelles, que doublent bientôt les 
contrebasses et dont le développement en crescendo 
amène l'entrée successive des cors et des trombones. 
C’est le thème de la tartane, lequel se lie aussitôt à un 
motif passionné de superbe allure joué par tout l'or- 
chestre, sorte de chant de triomphe qui bientôt saluera 
le débarquement des amoureux. Ensuite intervient 
pianissimo la phrase onduleuse qui exprime la ten- 
dresse de Namouna, et dont la délicieuse cadence 
ramène le chant passionné, repris en futli avec un 
redoublement d'éclat et de sonorité. Cette page sym- 
phonique est d’une instrumentation très colorée !. Bien 
qu'elle soit en complet accord avec le scénario et qu’elle 
raconte musicalement l’heureuse traversée d’Oltavio et 
de Namouna, elle eût dû régulièrement être placée au 
début de la partition. Ed. Lalo, j'imagine, peu sou- 
cieux de faire exécuter une page instrumentale de cette 
valeur pendant le bruyant va-et-vient de l’entrée des 
abonnés, à l'heure où commence Île ballet, l'aura inter- 


‘ On a remarqué que, comme plan et comme idée première, 
elle rappelle l’entrée des dieux dans le Walhall du Rheingold. 
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calée entre deux tableaux successifs dans l'espoir de la 
faire écouter avec attention. Nous verrons plus loin que 
ce calcul fut décu. 

Le premier acte se passe sur une place de Corfou, 
devant le port. Des musiciens viennent sous le balcon 
d'Héléna, lui donner une sérénade. Cette sérénade est 
un délicat pizzicalo des violons, souligné par quelques 
touches discrètes des bois et des flûtes. Le second thème 
est formé d'une phrase mélodieuse susurrée avec ten- 
dresse et que les altérations de l’harmonie revêtent 
d'une exquise élégance. Dans le duel, l'intervention de 
_Namouna amène un motif de danse à deux temps très 
fringant, fredonné par la flûte seule, puis par les bois 
et dont le développement suit les phases du combat. 
Enfin, les adversaires se séparent et la Fête des Palmes 
commence, car c’est jour de carnaval à Corfou ; bientôt 
un char de musiciens est traîné sur la place. De tous 
les côtés, des fanfares éclatent, se croisent, se répondent, 
en un ensemble plein de verve et de crânerie, qui passe 
par les modulations les plus imprévues, par les trans- 
formations harmoniques les plus ingénieuses. Le tableau 
était brillant et animé et il a inspiré au compositeur 
une page symphonique d’une couleur vibrante, d’un 
éclat ensoleillé, qui, pour n’avoir pas été comprise par 
le publie de l’Opéra, n’en est pas moins de premier ordre. 
Si cette musique que d’ignares journalistes jugèrent 
digne de la foire de Saint-Cloud, choqua les délicates 
oreilles qui ne s’'émeuvent pas des cuivreries de Verdi, 
il faut moins en accuser les hardiesses de Ia forme ou 
même la répétition obsédante des mêmes thèmes, que 
instrumentation du morceau où prédominaient par 
trop les fanfares alternées des cornets à pistons et des 
trombones placés sur la scène, exécutées sans justesse, 
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et la dislocation des sonorités entre l'harmonie et l’or- 


chestre d'accompagnement. 
Ensuite, viennent le pas des ioniennes, rythmé par les 


crotales et la délicieuse valse lente, en {4 mineur : à la 


mélancolie du premier motif s'oppose l'allure fringante 
de la phrase de mazurka jouée par le violoncelle. La 
pantomime est rendue avec beaucoup de justesse et le 
dessin sautillant de la flûte sur lequel Namouna roule 
sa cigarette est absolument trouvé. Elle la fume sur une 
reprise de plus en plus animée du thème de la valse 
lente. Le pas du joueur de mandore est dansé sur un 
tambourin d’allure vive, très habilement orchestré. 
Viennent ensuite deux airs dits marocains, notés à 
l'Exposition universelle de 1878. Le premier est très 
original et de rythme réellement oriental; la bizarrerie 
du tour mélodique et la dureté des harmonies amüse 
l'oreille. En tout cas, la jolie phrase mélodieuse dite 
par les cordes est certainement de l'invention de Lalo 
et elle n’en est pas moins ravissante. La gitane dansée 
par Namouna me semble péniblement cherchée et pré- 
tentieuse. Quant à la parade de foire, c’est un petit 
chef-d'œuvre d’agencement, ‘qui reproduit avec une 
insistance voulue un thème de la fête foraine sur une 
harmonie toujours renouvelée et qui, sous une crâne et 
amusante fanfare de trompette, admet un contrechant 
langoureux soulignant la galante mimique d’Ottavio 
auprès d’Héléna. L’amoureux redouble ses protestations 
sur une phrase passionnée des cordes. Dans la scène 
finale reparait le mélodrame typique de Namouna, 
mystéricusement soupiré par les violons et l’acte finit 
par une reprise de la fête foraine. 

Au début du second acle se trouve une page instru- 
mentale ravissante, sur laquelle les esclaves couchées 
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à l'ombre des platanes, se réveillant de leur sieste, 
s’'étirentet se balancent mollement, puis, bientôt lassées, 
s'étendent de nouveau sur des tapis. Le motif aux en- 
roulements onduleux, susurré par les harpes et les 
cordes en sourdines, dépeint avec morbidesse les atti- 
tudes molles et nonchalantes des danseuses. Les scènes 
suivantes ont moins de valeur. La mazurka, dansée par 
M'° Subra, est choquante par son rythme à la Chopin 
qui contraste avec le lieu de la scène, une île de l’ar- 
chipel, ét avec la date de l’action. Dans la coda se 
retrouvent le style personnel et les effets favoris de 
Lalo. Lors de l’arrivée du bateau, reparaissent les 
thèmes exposés dans le prélude, le thème de la tar- 
tane, celui de l’entrée triomphale de Namouna et 
d’'Oltavic, enfin la phrase amoureuse de Namouna. Le 
pas des Corbeilles a suggéré au compositeur une de ses 
plus heureuses inspirations. # 

IL s’est servi d’un air populaire, d'un style large et 
après l'avoir fait entendre tel quel, il l’a pris pour thème 
de varialions exquises, décomposées en rythmes d’une 
diversité et d’une grâce prestigieuses, revêtues de brode- 
ries ajourées, aériennes, d’une instrumentation délicate 
ét colorée. Les scènes suivantes n’ont pas un mérite égal 
à beaucoup près à celui des précédentes. Il faut cepen- 
dant y mentionner le solo de flûte que soupirait avec 
. tant de charme M. Taffanel et dont le début présente 
une fâcheuse réminiscence d’un air de ballet du Démon 
de Rubinstein, une valse très animée, mais très banale, 
où reparaissent, défigurés par la vivacité du mouve- 
ment, les deux motifs typiques de Namouna. Toute 
cette fin d'acte, bien traitée au point de vue de la pan- 
tomime, manque d'invention et de variété. L’orgie des 
pirates a lieu sur une bacchanale un peu vulgaire, mais 


| ÉDOUARD LALO 93 
développée avec art et qui a de l'allure. Enfin, reparait 
pour la dernière fois la phrase onduleuse de l’amour de 
Namouna, trauserite à plein orchestre. 

Il serait fastidieux de rappeler 1ei toutes les sottises 
qui.furent prononcées ou écrites à l’occasion d’un 
modeste ballet en deux actes. Si Ed. Lalc n’a pas été vili- 
_pendé et injurié dans la presse autant que Wagner, 
l'originalité de sa musique sembla frapper les journa- 
listes d’un vertigo d'ineptie. On répandit dans le public 
que son œuvre ennuyeuse, dénuée de mélodie, — vieux 
cliché qui resservira toujours, — était d’un symphoniste 
et non d'un compositeur de ballets. Feu Louis Besson 
alla même jusqu'à découvrir du WAGNÉRISME dans cette 
partition d’une clarté, d’une vivacité toute francaise. 
Les abonnés s’en mêlèrent ; ils protestèrent pendant 
l'entr’acte du premier acte, en affectant de lorgner les 
loges au lieu d'écouter le prélude symphonique et en 
faisant plus tard une ovation à Léo Delibes reconnu 
parmi les spectateurs. Les courriéristes de théâtre se 
bornaient à souhaiter que Métra devint le fournisseur 
atlitré de l'Opéra pour les ballets. Les oreilles que n’ef- 
farouchaient pas les brutalités de l’orchestration de 
.Yedda, s'indignaient du tumulte d’une fête foraine 
introduit sur les planches de l’Académie de musique. 

La conséquence de ces criailleries, de la cabale mon- 
tée par les confrères, de ce mépris témoigné par les 
abonnés fut que le compositeur dut modifier linstru- 
mentation du Carnaval à Corfou, supprimer les trom- 
bones sur la scène, faire des coupures et replacer le 
prélude en tête de la partition. Grâce à ses corrections, 
l'œuvre de Lalo fut bientôt mieux comprise, et, dès 
la cinquième représentation, le public parut lapprécier. 
Au bout de quelques soirées, elle n’en fut pas moins 
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rayée de l'affiche, par suite du mauvais vouloir des 
abonnés. La direction Ritt et Gailhard n’a même pas 
su profiter du succès du Roi d’Ys pour reprendre 
Namouna. Il eût été piquant cependant de proposer 
ainsi à l'admiration du publie de l'Opéra l’œuvre qu'il 
avait méconnue en 1882. Bien plus, les décors ont été 
détournés de leur destination pour servir de cadre au 
ballet des Deux pigeons. 

Un symphoniste ! ce mot exprima le dédain des 
abonnés de l'Opéra à l'égard de Lalo, lorsque fut jouée 
Namouna. Cette appellation, injurieuse à leur point de 
vue ‘, l’auteur la prit au mot et se décida à transporter 
au concert sous forme de suites d'orchestre les pages 
les mieux réussies de sa partition. La première, formée 
du prélude, de la sérénade et de la Fête foraine, fut exé- 
cutée le 7 janvier 1883 aux concerts Lamoureux; ceux 
qui n'avaient pas compris le mérite de ces compositions, 
si compromises par la déplorable exécutionde l'opéra et 
la molle direction de M. Altès, purent en apprécier ainsi 
la valeur symphonique et le coloris instrumental. Le 
16 mars 1884, au même concert, fut jouée la seconde 
suite comprenant le thème varié et la parade de foire. 


Elle eut le même succès que la première. L’exécution. 


des œuvres de Lalo par l'orchestre de M. Lamoureux 
servit puissamment à propager dans le public la répu- 


1 Ce reproche lui alla au cœur, car voici ce qu'il m’éerivait 
l’année suivante (19 février 1883), à propos d’une suite d'orchestre 
sur Namouna«a qu'on venait d'exécuter au concert Lamoureux : — 
« Vous avez mis le doigt sur la plaie : symphonisle : un éloge 
en Allemagne, une injure en France. Les possesseurs de longues 
oreilles qui admirent la Juive et Hamlet se servent dédaigneuse- 
ment du mot symphonie sans même en comprendrele sens ; l'idéal 
de ces gens ne va pas au delà des cantilènes et des cavatines, et 
tout compositeur qui refuse de leur donner des suites d’airs à 
formules connues n’est qu'un compositeur raté, ennuyeux, sans 
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tation du compositeur. Aussi, le 43 février 1887, ce fut 
devant un auditoire attentif, curieux et sympathique 
que fut exécutée la symphonie en so{ mineur *. 

. Cette symphonie comprend les quatre mouvements 
classiques, un allegro fougueux et passionné, d’une 
orchestration pleine d'éclat, précédé d’une introduction 
lente empruntée à l’entr'acte du 8° acte de Fiesque. 
C'est aussi de la scène du bal de Fiesque que vient l’élé- 
gant scherzo à 6/8°?, si délicatement instrumenté et 
dans lequel est intercalé un épisode de sentiment triste 
qui y introduit un contraste assez bizarre, le morceau 
d'ensemble chanté par Léonore, Verrina et le chœur : 
Unissons notre deuil, Fiesque n'est plus à nous. La 
phrase humblement passionnée de Julie : Fiesque, par- 
donne-mot ! dans le trio du 3° acte, a servi de thème 
à l’'adagio à 5 temps, d'un sentiment profond, qui d’ail- 
leurs en diffère essentiellement par le développement. 
Quant au /inale à 12/8, avec ses gazouillis de flûtes et 
de trompettes à la tierce, 1l est absolument original et 
l’on y retrouve la crânerie joyeuse, l’allure fringante 
et hardie des allegras de Lalo, cette orchestration 
colorée dont il avait Le secret. À ce motif de saltarelle 


idées, un symphonisle ! C'est ainsi que Wagner, Berlioz ne sont 
que d’insupportables symphonistes. 

« On m’a fait le très grand honneur de me jeter à la tête cette 
injure grotesque à propos d’un simple ballet, je ne m’en plains 
pas et je vous remercie d’avoir souligné cette ineptie, » 

Cette lettre peint bien le caractère entier de l'artiste qui disait 
au chorégraphe pendant les répétitions : « Croyez-vous que je 
vais vous faire la musique de Giselle! » 

? Une troisième suite (posthume) comprenant la Siesle, les 
Danses marocaines, la mazurka et le Preslo final, a été jouée au 
concert à orchestre de la Société Nationale, le 3 novembre 1895, 
sous la direction de M: Doret. 


* Dans la scène du Bal; de Fiesque, il est noté à 3/8; 
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viennent se mêler, avec une rare souplesse, quel- 


ques-uns des thèmes du premier mouvement et du 
scherzo. 

_ À cette époque, Ed. Lalo, surmontant le décourage- 
ment où l'avait jeté l'échec de Namouna, s'élait remis 
à écrire. Outre la symphonie en sol mineur, un scherzo 
pour orchestre, d’après le scherzo de son 3° trio, publié 
en 1884 chez Durand et joué le 1° mars 1885 aux Con- 
certs Godard, et un certain nombre d’arrangements sur 
Namouna, il produisit plusieurs œuvres vocales : un 
Chant breton, mélodie pour voix de femme avec accom- 
pagnement de piano et de hautbois; JMarine pour ténor, 
avec piano ou orchestre (1886); le Rouge-Gorge, mélodie 
pour ténor (1887), deux motets : O0 Salutaris pour trois 
voix de femmes, avec piano ou orgue (1886), Veni, 
Crealor; pour voix de femme, avec piano ou orgue 
(1887); Sous les halliers, duo pour soprano et ténor 
(1887) 1. 

Il écrivit aussi deux morceaux à quatre mains : La 
mère el l'enfant (1885), une Aubade pour dix instru- 
ments (Allegretto, Andanñtino) (1887) ; l’un de ces mor- 
ceaux est tiré de son Divertissement pour orchestre, 
l’autre est l’entr'acte de Fiesque. Enfin, il refit entiè- 
rement le quatuor (op. 19) dont l'édition était épuisée. 
Ce quatuor fut publié en 1888 (Hamelle) ?. Nous voici 


1 Ce n’est d’ailleurs qu’un arrangement sur d'autres paroles 
de l’allegrello du duo de Fiesque et de Julie, au 1‘ acte de 
Fiesque. Le O salularis est aussi tiré d’un trio de Fiesque. 

2 Dans la notice de la Biographie universelle des musiciens 
(supplément de M. Pougin) sur Ed. Lalo, sont indiqués deux 
symphonies et deux quintettes inédits. Ces œuvres ont été dé- 
truites, sauf quelques thèmes qui ont été utilisés par l’auteur. 
Il en est de même de la musique composée sur un livret de 
M. A. Silvestre intitulé Savonarole. Cet opéra, bientôt abandonné, 
avait été commencé après Fiesque. 
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- arrivés à l’époque où le Roï d’'Ys parvint enfin à la 
scène. L'échec retentissant de Namouna n'était pas 
- fait pour recommander le nom de Lalo aux directeurs 
de nos théâtres lyriques. Aussi, le Roi d'Ys, lu à 
M. Carvalho chez Gounod lui-même qui en chanta 
certains passages, fut-il refusé. Peut-être cet opéra 
attendrait-11 encore dans les cartons du musicien s'il 
n'avait trouvé un éditeur et si M. Paravey ne l'avait 
spontanément demandé à l'auteur pour le jouer à 
lOpéra-Comique, on sait avec quel long et fructueux 2e 
succès. Mais ce succès avait élé acheté par tant de 
multiples et douloureuses (ribulations que l'adhésion “ 
unanime de la presse et des artistes crut devoir le con- 
sacrer et qu'aucune note discordante ne troubla le 
concert d’éloges décernés au compositeur par les con- 
naisseurs comme par le public. Du jour au lendemain, 
son nom, si longtemps obscur !, devint célèbre, Le 
ministère ratifia la sentence populaire en faisant offi- 14 
cier de la Légion d'honneur le compositeur du Roùd'Ys, ea 
décoré en 1880. je 
L'œuvre fut représentée le 7 mai 1888, avec une inter- à 
prétation des plus satisfaisantes ?. Talazac donna au 
rôle de Myliô du charme mélodique, Bouvet accusa ti: 
avec beaucoup d'énergie la figure farouche de Karnac. LRU 
Au personnage de Margared, M° Deschamps prêta 


‘ Lalo était si ignoré de certains journalistes que je me rap- 
pelle avoir lu; à ce moment; dans la Revue brilannique, un : 
compte rendu du loi d’'Ys, où le rédacteur affirmait gravement 
que « M. Lalo était connu jusqu'ici; même parmi les musiciens; 
surtout comme un composileur d'oralorios ». Or l'artiste avait 
traité, je crois, toutes les formes musicales, excepté celle de 
l’oratorio. 

2 Distribution : Mylio, Talazac ; Karnac, Bouvet; le Roi, Co- 
balet ; saint Corentin, Fournets ; Jahel; Bussac; Margared; 
M'° BI. Deschamps ; Rozenn, M'° Simonnet. 


; 
% ; 
à a: 
"A 
y nl 
ALL 


98 LA MUSIQUE FRANÇAISE MODERNE 


l'éclat de son bel organe de mezzo-soprano, ainsi 


qu'une violence dramatique poignante ; de la douce 
Rozenn, M" Simonnet, avec son maintien pudique, sa 
voix virginale, fit une délicieuse figure de missel. L’or- 
chestre de l'Opéra-Comique exécüta avec beaucoup de 
fidélité l'œuvre de Lalo, qui était malheureusement 
encadrée dans une médiocre mise en scène de théâtre de 
province, dépourvue de goût et de vérité locale. S'il est 
pourtant en Bretagne un pays pittoresque, c’est le site 
qui environne la baie des Trépassés. 

La légende bretonne à laquelle M. Edouard Blau a 
emprunté le sujet de l’ouvrage est fort connue. Le roi 
Gradlon, qui vivait en Cornouailles au v° siècle, avait 
une fille appelée Dahut ou Ahès, tristement fameuse 
par ses débauches, une sorte de Messaline ou de Mar- 
guerite de Bourgogne. Indignée des reproches que 
son père lui adressait sur sa honteuse vie, Dahut le 
força d’abdiquer et s’empara de la clé d'argent, sym- 
bole de son autorité, que le roi portait à son cou. Or, 
cette clef servait à ouvrir les écluses d’une digue qui 
protégeait la ville d'Is contre les fureurs de l'Océan. 
Dahut, ignorant le fonctionnement de ces écluses, un 
jour d’orgie, les ouvrit toutes grandes, et voilà Is sub- 
mergée, 

Saint Gwénolé, disciple de saint Corentin, vint dans 
le palais du roi lui annoncer le désastre. Il Ie fit monter 
à cheval pour fuir l'invasion des flots déchainés. Gradlon, 
qui aimait sa fille, la prit en croupe. La mer, dans sa 
poursuite, plus prompte que le galop du cheval, allait 
les engloutir, quand le roi entendit Gwénolé lui crier : 
— Gradlon, si tu ne veux pas périr, débarrasse-loi du 
démon que tu portes derrière toi. — Le roi sacrifia sa 
lille et les flots, apaisés par la mort de Dahut, se reti- 


æ 
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_  rèrentt. Gradlon, sauvé, vint établir sa capitale à 
… Quimper, qui, reconnaissante envers son fondateur, 


ériga sa statue sur le portail de l’église Saint-Corentin. 

D’après la légende, aussi, par un temps calme, on 
peut voir les clochers et les dômes de la ville d’Is au 
fond de la mer, dans la baie des Trépassés. 

M. Ed. Blau a beaucoup édulcoré la donnée première. 
Il a supposé une rivalité de femme entre la hautaine et 
passionnée Dahut, dont il a changé le nom rude et 
celtique en celui plus euphonique de Margared, et la 
douce Rozenn, sa sœur. C’est un moyen d'opéra fort 
banal et qui à beaucoup servi. Il faut cependant le 
pardonner à l’auteur, car il a permis au musicien de 
tracer deux caractères très personnels et contrastés avec 
un art soutenu. Au reste, voici la fable traitée par lui. 

La ville d’Ys (pourquoi cet Y?) esten liesse. Une guerre 
longue et cruelle va être heureusement terminée par le 
mariage du redoutable Karnac, son farouche voisin, 
avec Margared, la fille ainée du roi. Alors que tous sont 
dansla joie, seule Margared parait soucieuse, préoccupée. 
Rozenn, sa sœur, l’interroge affectueusement sur la 
cause de son chagrin. Elle ne veut pas convenir de sa 
tristesse et va se préparer pour la cérémonie. Karnac 
arrive, salue le roi, qui demande à son peuple de pro- 
mettre obéissance à son futur maître. On va entrer dans 
la chapelle pour la bénédiction nuptiale, quand, tout à 
coup, brutalement, Margared refuse de marcher à 
l'autel. C’est qu’elle vient d'apprendre le retour de Mylio, 
son ami d'enfance, que tous croyaient mort et qu’elle 
aimait secrètement. À cet affront public, Karnac répond 

‘ C'est ce passage de la légende qui a inspiré à M. Luminais 


un tableau où l’on voit Dahut précipitée de cheval dans la mer 
furieuse, sur l’ordre de saint Gwénolé: 


par des menaces belliqueuses. Il jette son gant 


F£ ta 


— Je le relève, s’écrie Mylio qui survient, offrant au roi 


d’'Ys son alliance et l'appui de ses compagnons. 


Malgré sa rupture éclatante avec son fiancé Karnac, 


 Margared sent que Mylio ne l’aime pas. Celle qu’il 


aime, c’est Rozenn. Celle-ci lui est promise par son 
père, s’il revient vainqueur. Mylio en a l’espérance, car 


il a invoqué saint Corentin et il est sûr de son appui. 


Une scène d'explication a lieu entre les deux sœurs, à 
la suite de laquelle Margared sort en proférant des 
menaces haineuses contre Rozenn. 

Karnac a été battu, son armée est en déroute. Il erre, 
seul, auprès de la chapelle de Saiut-Corentin. Margared 
vient à lui et lui propose d’unir sa haine à la sienne 
pour triompher de ses ennemis. Elle lui livrera les 
écluses qui défendent la ville d'Ys contre la mer. Au 
moment où les deux complices partent pour accomplir 
leur projet criminel, saint Corentin apparaît, les arrête 


et les exhorte au repentir. 


Dans le palais du roi, on célèbre le mariage de Mylio 
et de Rozenn. Cédant à la jalousie, Margared s’est glissée 
près de la chapelle et se désole de voir celui qu’elle aime 
uni désormais à sa sœur, Karnac qui a pénétré, lui 
aussi, dans le palais, la somme de lui livrer le secret des 
écluses et comme elle résiste, il lui montre dans la cha- 
pelle le couple heureux, excite sa Jalousie et finit par 
lui arracher des cris de rage et des promesses de mort. 
Mylio et Rozenn sont tout à leur joie quand des clameurs 
d’épouvante s’élèvent de toutes parts. L’Océan s’est rué 
dans la ville, entraînant dans l’abîme les habitants sur- 
pris par le fléau. Mylio se précipite, surprend Karnac et 
le tue. Le roi s'enfuit du palais avec ses enfants, Rozenn 
et Margared, qui est revenue au seuil paternel et qu'il 


àterre. 


entraine avec lui. Ils se sont réfugiés sur une hauteur 
où le peuple, terrifié, cherche un asile. Mais le flot 
monte toujours. Il réclame une victime expiatoire, dit 
Margared, et après avoir confessé son crime, elle se 


dévoue pour sauver les siens, malgré leurs efforts 
pour la retenir. Saint Corentin apparaît et les flots 


s'apaisent. 

Quoique le livret de M. Ed. Blau ait considérablement 
modifié la donnée primitive et l'ait réduite à une fabu- 
lation assez banale, il a le mérite d'être simple, clair, 
dégagé de complications historiques, facile à saisir et 
suffisamment fécond en péripéties dramatiques. Il à 
inspiré à Ed. Lalo une œuvre forte, originale, concise et 
colorée, dont toute la presse, sauf une ou deux excep- 
tions malveillantes, a reconnu la haute valeur. Il a bien 
fallu avouer cette fois-ci, que la musique du Roi d’Ys est 
limpide, rémplie de mélodie et qu’on y trouve même 
des morceaux concus dans le moule traditionnel de 
l'opéra. Sans prétendre à faire du drame lyrique, le 
- compositeur a su éviter les contresens et les absurdités 
des formules imposées chez nous à la musique théâtrale. 

Quant à l'histoire de la partition que les admirateurs 
de la dernière heure prétendent avoir langui quinze 
ans dans les cartons de l’auteur, la voici. Le poème 
était, il est vrai, depuis longtemps entre les mains de 
Lalo, qui, se sachant suspect aux directeurs de théâtres 


lyriques, hâtait lentement sa besogne. Cependant, l’es- . 


quisse de la partition était terminée en 1881. En 1886, 
l’auteur la transforma entièrement, en même temps 
qu'il en écrivait l’orchestration. Ce travail fut achevé 
en 1887 etle manuscrit livré à l’éditeur. L'œuvre atten- 
drait encore des temps meilleurs, si M. Paravey, spon- 
tanément, ne l'avait demandée au compositeur, pour 
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la jouer à l’Opéra-Comique. Gette hardiesse inusitée a 
été couronnée de succès. 

L'ouverture avait déjà été exécutée en 1876 au con- 
cert Pasdeloup, mais elle a été refondue et la version 
nouvelle, exécutée à l’Eden-théâtre, le 24 janvier 1886, 
sous la direction de M. Lamoureux, diffère entièrement 
de l’ancienne, qui a été détruite. Cependant, la mélodie 
de violoncelle, qui forme épisode au milieu du morceau, 
figurait déjà dans la version primitive et aussi les écla- 
tantes fanfares qui retentissent dans l’allegro. Gette 
ouverture pèche par la longueur et l'abus des sonorités 
bruyantes. Elle est formée de motifs de la partition 
reliés entre eux avec beaucoup d'art. 

L'andante à 3/4 dont la tendre mélodie est confiée à 
la clarinette est emprunté à la scène du retour de Mylio. 
Le premier allegro et l’allegro appassionato peignentla 
haine farouche et l’amour tumultueux de Margared, 
tandis que la mélodie à 3/4, jouée par le violoncelle, 
exprime la douceur et la tendresse de Rozenn. Toutefois, 
ce motif, qui donne lieu à un charmant duo, paraît assez 
fade sous la forme purement instrumentale. Enfin, le 
retour de l’allegro amène, par une progression très bien 
conduite, le chant de guerre de Mylio qui sert de péro- 
raison. En résumé, cette ouverture, quoique exposant 
des thèmes de musique vocale, est cependant développée 
symphoniquement avec beaucoup d'adresse et de sûreté 
de main. L’orchestration est énergique et colorée. 

Dès le premier chœur : Moël! Noël! on reconnait 
immédiatement dans l’accompagnement l'emploi des 
rythmes syncopés si chers à Ed. Lalo. Le chœur des 
femmes : Les querres sont terminées, sur un thème 
breton, a plus d’étrangeté encore, mais il est d’un effet 
charmant. L'appel sonné par les trompettes annonçant 
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l'arrivée de Karnac, ne manque pas de couleur; seule- 
ment, de même que toutes les fanfares si nombreuses 
qui se font entendre dans cet opéra, il est écrit avec une 
recherche d'élégance harmonique qui contraste trop 
sensiblement avec la barbarie de l’époque. Négligeons 
le joyeux chœur à 6/8, trop banal, pour arriver au duo 
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de Margared et de Rozenn, où s’accuse nettement l'oppo- . 
sition des caractères. Le début est traité en style. 


déclamé, la déclamation est tendre dans la bouche de 
Rozenn, rude et violente dans les réponses de Margared, 


Ah ! sous ce cri d'orgueil un sanglot se devine, 


dit Rozenn et elle supplie sa sœur de lui confier sa 
peine. L'autre résiste à cette prière et sur ce débat de 
tendresse, le musicien a écrit un duo des plus mélo- 
dieux, traité dans le style vocal, et où cependant l'accent 
dramatique est parfaitement observé. Il faut en dire 
autant de l'air de Rozenn, si mélodique, quoique la 
mélodie soit d’une coupe libre, appropriée aux inflexions 
des paroles. L'andante exposé dans l’ouverture, lui 
succède; l'arrivée de Mylio est présentée par l’orchestre 
presque comme une apparition. Certains critiques ont 
trouvé froide la scène de reconnaissance des deux jeunes 
gens. Le reproche me semble porter à faux. D'abord, 
Rozenn est une fille noble, modeste et pleine de retenue. 
Ensuite, rien n’eût été plus banal et plus contraire à la 
réalité que de faire chanter à ces amants un duo à l’ita- 
lienne, enlacés dans les bras l’un de l’autre, dès l’arrivée 
d’une sorte d’aventurier qui n’a pas même le droit de 
se dire le fiancé de Rozenn. En évitant cet écueil, 
Ed. Lalo a montré au contraire un tact très délicat et 
prouvé qu'il avait le sens du drame lyrique. Les récits de 
Karnac et du roi sont déclamés avec fermeté et vigueur. 
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. La scène d’ensemble avec le serment de fidélité et fe 
. du peuple devant le refus de Margared, est écourtée 
comme finale d'opéra et n’a pas grande valeur au point 
de vue musical. Il faut citer encore dans ce premier 
acte un joli chœur d’opéra-comique chanté par les sui- 
vantes de Margared. 

Le second acte commence par des fanfares. Margared, 
seule, exhale son amour passionné, sa fureur jalouse 
dans un air très mouvementé, qui à beaucoup d’allure 
et de grandeur. Le réeit où Mylio rappelle sa prière à 
saint Corentin est d’un accent mystique qui forme un 


heureux contraste avec l'énergie fougueuse de son chant ; 
de guerre. Celle scène se termine en quatuor, sur la $ 
reprise du molif, avec intervention de Margared, cachée. 5 
Cette page vocale fait grand effet au théâtre, mais c’est 4 


cependant un des rares passages où le compositeur a 
admis les vieilles conventions de l’opéra français. La | 
scène suivante est d’une conception bien plus libre et 
bien plus neuve. Elle met en présence les deux sœurs, 
l’une avec sa passion trompée, sa jalousie haineuse, 
l’autre avec sa chaste tendresse, son indulgente bonté. 
Ici plus encore qu’au premier acte, la notation de ces 
caractères féminins est rendue d’un trait ferme et 
délicat. L'auteur n'a pas eu en vue une simple antithèse 
musicale, comme celle de Micaëla et de Carmen, par 
exemple, dans l'ouvrage de Bizet, il a su donner à 
chaque réplique, à chaque mot l'accent juste qui lui 
convient. Cesont bien là des femmes vivantes et non des 
personnages d'opéra. Il y a dans l'explosion de Mar- 
gared : J'ai trop lullé, enfin ma douleur éclate ! une Ÿ 
colère sauvage, traduite avec une rare vigueur, et dans à 
la réponse de Rozenn : Ah! si j avais souffert de la 
méme torture, une humble résignation, une mansué- $ 


_ tude sincère dont le ue à + | pénétrant. Le quatuor 
. ramène ensuite, par des modulations suaves, développe 
_ et fait planer comme un arome de douceur la phrase 
que joue le cor au début du duo du premier acte. Rozenn 
priesasœur, avec une grâce touchante, d’excuserl'amour 
de Mylio, dans une cantilène à 3/8 d'une élégante 
mélancolie et d'un style très personnel. Mais l'innocence 
de Rozenn ne désarme pas Margared qui, de nouveau, 
s’emporte plus violemment encore en imprécations et 
en serments de vengeance. Cette scène à elle seule suf- 
firait à prouver la valeur de Lalo comme compositeur 
dramatique. 

Les soldats de Mylio, victorieux, chantent en chœur 
le chant de guerre de leur chef devant la chapelle de 
Saint-Corentin. Sur des harmonies lugubres, arrive Kar- 
nac vaincu, désespéré. Son dialogue avec Margared est 
traité en déclamation dramatique, dans un style ferme 
et concis. Au moment où les deux complices vont par- 
tir ensemble, l'air passionné de Margared, entendu au 
second acte, revient dans l’orchestre, avec un déchai- 
nement de fureur. C’est une des rares circonstances où 
le musicien ait fait emploi du leifmotiv, sa discrétion 
habituelle en a rendu dans ce passage l'intervention 
absolument poignante. La large mélopée de saint Co- 
rentin est dite sur des harmonies sévères, presque reli- 
gieuses, plaquées d’abord par les cuivres et auxquelles 
succèdent les accords de l’orgue. Des voix de femmes 
dans le lointain exhortent les coupables au repentir. La 
scène est très simple, très courte et d’un grand effet. 

Le troisième acte débute par une noce bretonne dont 
la musique est ravissante. C'est d’abord un air de ballet 
dont le thème sans cesse répété comme il est d'usage 
dans les danses populaires, est varié à l'infini, puis 
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un gracieux chœur dialogué entre les jeunes gens et. 
les jeunes filles, les uns voulant conduire la mariée 
à son fiancé, les autres gardant sa porte avec des 
refus jaloux. La scène est pleine de charme et de 
naturel et l'orchestre mêle à ce dialogue un vif et léger 
babillage d'instruments. Devant l'échec de ses mes- 
sagers, Mylio se décide à venir plaider sa cause lui- 
même et il le fait dans une aubade délicieuse d’une rare 
élégance. L’épousée se montre enfin et répond à la 
demande de son fiancé par deux couplets exquis sur un 
thème breton, connu sous le nom de Chanson de la 
mariée. Gette simple mélodie est d’une fraicheur virgi- 
nale incomparable. Le cortège entre à l'église, l’orgue 
se fait entendre, le chœur chante un 7e Deum dans la 
coulisse. Arrivent Margared et Karnac, qui réclame d'elle 
violemment l’accomplissement de sa promesse. La scène 
est dialoguée, coupée par les chants de la chapelle, et 
la déclamation est rendue avec une grande justesse. Les 
phrases du cantabile dans lesquelles Karnac torture sa 
complice en excitant sa jalousie, ont un accent drama- 
tique très remarquable. 

Salut à l'époux comme à l'épousée! chante le chœur 
à la sortie de la chapelle, sur le thème de la Chanson 
de la mariée, qui revient encore dans le récit de Mylio 
accompagné par un dessin persistant de flûte très élé- 
gant. Mylio dit son amour à Rozenn dans une cantilène 
accompagnée par le quatuor en sourdine et qui est tirée 
de Fiesque ‘. Cette cantilène s’achève à deux voix et les 
époux reprennent en duo la gracieuse mélodie que 


‘ Il faut remarquer que Lalo avait pris l'habitude de se citer 
lui-même. Il lui arriva souvent d'utiliser plusieurs fois des motifs 
de ses œuvres déjà connues. Outre les emprunts faits à Fiesque, 
j'en ai remarqué plusieurs autres, notamment un à l’introduc- 


5 


- 


Rozenn 


hante au second acte. La prière du roi et de 


Rozenn pour l’ingrate Margared, à laquelle assiste la 


fugitive, donne lieu à un trio assez touchant. L'inva- 
sion du fléau devant lequel toute la ville s'enfuit épou- 
vantée, exigeait une symphonie descriptive qui est la 
partie faible de l'ouvrage. 

En résumé, le Roï d'Ys est une œuvre de conscience 


et de sincérité, ferme, sobre, exempte de mièvrerie, 


d’un style homogène, original et personnel. Pour carac- 


tériser ses personnages, le compositeur s'en est tenu 


au vieux système, celui de Mozart et de Weber; il 
exprime leur physionomie morale par les accents qu'il 
leur prête, au lieu de la dépeindre par des phrases 


* typiques. Le leitmotiv n'apparait que trois ou quatre 


fois dans la partition ; l'emploi en est très discret et 
moins fréquent encore que dans Carmen. 

Bien qu'après Namouna, d'ignares chroniqueurs aient 
traité Lalo de wagnérien, le Roi d’YSs, dans sa propre 
pensée, n'a jamais été qu'un opéra, de même qu'aux 
yeux de Wagner ce était aussi un opéra que Lohengrin. 
Il faut donc le juger comme tel et non d’après la concep- 
tion plus ou moins conforme aux théories wagnériennes 
que les musiciens se font aujourd'hui du drame lyrique. 

Depuis le Roï d'Y$, Lalo n’a plus écrit comme œuvres 
originales, qu’un concerto de piano en ul mineur, 
joué au concert du Châtelet, par M. Diémer, le 1° dé- 
cembre 1889. C'est à sa notoriété subite qu'il dut la 
commande pour l’'Hippodrome, de la musique d’une 


 pantomime intitulée Néron, splendide spectacle repré- 


senté le 28 mars 1891. 


tion du Concerto russe. C’est la phrase large à quatre temps 
jouée par les cuivres après le chœur de victoire du 2° acte 
(2° tableau). 
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L’inépuisable mine exploitée déjà pour Namouna, le 


Roï d'Ys etla symphonie en so! mineur, la partition de 
Fiesque, a été adaptée, non sans habileté. aux épi- 
sodes de la pantomime, avec un certain respect pour Île 
sens dramatique des scènes ulilisées. Ainsi les femmes 
d'Agrippine s'efforcent de calmer ses angoisses de 
mère avec les chœurs qui berçaient les chagrins de 
femme de Léonore ; la marche qui célébrait le triomphe 
de Fiesque proclamé doge, accompagne l'entrée de Né- 
ron. L'ensemble pathétique du premier acte : Unissons 
notre deuil, Fiesque n'est plus à nous! devient iei une 
lamentation qui déplore la mort de Britannieus ; cette 
mort a été annoncée par le motif d'orchestre sur lequel 
Gianettino et Hassan se concertaient pour l’assassinat de 
Fiesque. Le chœur violent des bandits, qui profitent 
des troubles civils pour piller Gênes, éclate pendant 
l'incendie de Rome. 

Bien entendu, les divers préludes de cet opéra, ainsi 
que toutes les idées musicales susceptibles de revêtir la 
forme instrumentale, ont été employés dans la partition 
nouvelle dont aucune page n’est inédite, sauf peut-être 
la pantomime soupirée par le hautbois, qui accompagne 
le réveil de Vénus. Le délicieux intermezzo du second 
acte figure dans le divertissement, lequel est complété 
par l’adaptation symphonique de deux charmantes mé- 
lodies de Lalo, la Fenaison et la Zuecca, auxquelles 
succède une prétendue  bacchanale où s’agence un 
chœur assez vulgaire du Roï d’Ys avec le finale de la 
symphonie en so! mineur. Si les dimensions de l'Hippo- 
drome n'avaient nui grandement à l'effet de quelques- 
uns de ces morceaux, d’une destination primitive toule 


différente, — sauf à celui des chœurs pourtant, remar- 


quablement exécutés par les choristes stylés par M. G. 
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Marty, ce dépeçage d'une partition publiée cependant, me 

. choquerait peu : j'aurais même félicité l'auteur d’avoir, 
. par une ingénieuse protestation contre linjuste oubli 
auquel, faute d'avoir été représentée au théâtre, fut 
condamnée une œuvre ancienne d’un réel mérite, trouvé 
ce moyen de la*faire entendre à ceux qui ne la connais- 
sent pas. 

Les meilleures pages de F'iesque, les plus personnelles 
furent réservées pour entrer dans le nouveau drame 

lyrique que Lalo avait entrepris après le Roëï d’Ys, sur 

un livret de M" Simone Arnaud et de M. Alfred Blau, la 
Jacquerie, qui n'a de commun avec le drame historique 
de Mérimée que le titre et le lieu de la scène. C’est l’his- 
toire d’un fils de serve amoureux d’une noble damoiselle 
dont l’éloignentson rang etsa naissance. Il s’enrôle dans 
un mouvement populaire contre les seigneurs du Beau- 
vaisis, qui éclate en 1596 ; la bande dont il fait partie 
met à mort le comte de Sainte-Croix, père de la jeune 
fille dont il est aimé. Tout les sépare désormais ; aussi 
cette Chimène sans énergie se tire-t-elle d’embarras en se 
vouant à Dieu, cependant que Robert est tué par ses 

| anciens compagnons d'armes, au grand désespoir de sa 
mère qui a tout fait pour Ro de de s enrôler parmi 
les Jacques. 

Lalo, emporté par une nouvelle attaque de paralysie, 
mourut le 23 avril 1892, n'ayant tracé de cette nouvelle 
œuvre que le premier acte. Après sa mort, l'opéra fut 

terminé par M. Arthur Coquard et représenté à Monte- 
Carlo le 8 mars 1895 ‘; il obtint assez de succès pour 


-1 Distribution : Jeanne, M"° Deschamps-Jehin ; Blanche, M'° Lo: 
ventz ; Robert, M. Jérôme ; Guillaume, M. Bouvet; le comte de 
Sainte-Croix, M. Ughetto; le baron de Savigny, M. Declauzens ; 
le Sénéchal, M. Lafon; 
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être Joué la même année à Aix-les-Bains, puis ar Opéra- 
Comique', le 25 décembre. Je n’ai pas à apprécier ici la 
partition de M. Coquard dont certaines pages furent 
applaudies ; la partie due à Lalo ne QE LES pas grand 
effet ; elle ne consiste guère, d’ailleurs, qu’en une adap- 
tation de Fiesque. Ainsi la phrase plaintive du prélude 
qui forme, au premier acte, le /amento de Jeanne : 
L'enfant révait de s'instruire, est empruntée à l’andan- 
tino cantabile en sol mineur du duo de Léonore et de 
Fiesque : J'avais juré, pardonnez mon erreur ! L'alle- 
gro syncopé, violent, heurté, du révolté Guillaume : 
Jacques Bonhomme ! à l'agitato de Verrina : Z!ne dor- 
mail pas, le lion! L'entrée du comte et du baron est 
présentée sur un dessin d'orchestre pris au monologue 
d'Hassan, au second acte de Fiesque. La scène de 
Blanche, seule, pendant l’Angelus, songeant à Robert, 
reproduit textuellement l'air à deux mouvements de Léo- 
nore au 8° acte de cet opéra; ledébut: C'était l'heure de La 
prière, est calqué sur la période principale : £loiïgnons 


ces présages, qui est reprise après l’agitato : Ah! je le 


sens, ce sont les larmes! Comme air dans la forme 
classique, le morceau est très beau, mais la débutante 
timide et inexpérimentée, qui l'interpréta à l’Opéra- 
Comique, M'!° Kerlord, n’en tra aucun effet; la seule 
page qui fut appréciée fut le récit de Robert racontant 
comment, blessé, 1l a été recueilli et soigné par Blanche, 
écrit sur de délicates harmonies dans le style du Roi 
d'Ys. Assurément, on ne peut préjuger ce qu'aurait été 
cet ouvrage si le compositeur avait eu le temps de 


1 Distribution : Jeanne, Ml Delna; Blanche, Me Kerlord ; Ro- 
bert, M. Jérôme ; Guillaume, M. Bouvet; le comte de Sainte- 
Croix, M. Hermann- -Devriès ; le baron de Savigny, M. Dufour ; le 
Sénéchal, M. Belhomme. 
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: ’ ladie, ont il l’entreprit. Il est permis de penser qu'il 
En aurait pas eu un mérite supérieur à celui de ses 
œuvres précédentes. 

Les mélodies vocales composées par Ed. Lalo ne sont 
pas nombreuses, mais elles diffèrent sensiblement des 
productions analogues, par le rythme et par le style. 
Assez semblables pour la liberté de l'inspiration et l’ac- 
cent passionné aux lieder de Schumann, elles se recom- 
mandent par des qualités toutes personnelles de grâce, 
de sincérité et de chaleur dramatique. Les plus origi- 
nales sont Guitare, une des six mélodies composées sur 
des vers de Victor Hugo, la Fenaison, si franche de 
rythme et d’une si large poésie, l’£sclave, Souvenir, la 
Zueeca, Marine. Malheureusement par suite de la len- 


teur et du défaut de perspicacité de son éditeur, Lalo 


n'a pas eu avant sa mort le plaisir de voir réunies en 
recueil les quinze mélodies éparses qu'il tenait à ras- 
sembler !, | 
Comme symphoniste, Lalo possédait le don de la 
couleur. Bien plus, après Berlioz, Wagner et Saint-Saëns, 
il a eu des trouvailles instrumentales. Son invention 
mélodique, un peu courte, se prête mal au développe- 
ment rationnel purement musical, bien que, dans le 
concerlo en wt mineur, l’harmonieux andante soit 
construit sur un simple dessin de deux notes répétées. 
Quand il tenait une idée instrumentale, il en tirait diffi- 
cilement des idées secondaires ; il était doué bien plu- 
tôt pour écrire une suite d'orchestre, une rapsodie, que 
pour traiter le. plan d’une symphonie. C’est là précisé- 
ment ce qui fait l’infériorité de sa musique de chambre 


4 Le recueil n'a paru chez l'éditeur Hamelle qu’en 1894, 


FA achever ; mais il était den âgé e bin usé par la ma- 
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où l’on sent l'effort et la gène dans la conduite du mor- 
ceau, mais les recherches de l'harmonie, les ingénieuses 
broderies du contrepoint, les flexibles transformations 
du rythme prêtent à ses idées une élégance raffinée, 
exempte cependant de mièvrerie et de préciosité. Il 
affiche une prédilection très marquée pour certains 
groupes diatoniques, pour certains dessins mélodiques 
répétés, d’une insistance obsédante, qui semblent piéti- 
ner sur place, tant ils mettent d’obstination à fuir les 
cadences attendues. Gette prédilection s'étale à l'excès 
dans VNamouna, produisant entre plusieurs motifs diffé- 
rents une analogie de rythme et dès lors une ressem- 
blance qui a fait accuser le compositeur de manquer 
d'imagination. Le développement est souvent, par aver- 
sion de la banalité, un peu tourmenté, les transitions 
parfois gauches et brusquées. Toutefois, ses défauts 
mêmes contribuent à donner à la musique de Lalo une 
saveur spéciale qu'apprécient les délicats. 

Il avait en musique toutes les qualités de sa nature. 
d'homme : spirituel, il a semé l'esprit à foison dans 
Fiesque et dans Namouna ; correct et réservé, il a eu 
le don de la précision, de l'élégance de l'écriture sans 
tomber dans ia manière. Son œuvre décèle en outre un 
sens dramatique très accusé, un sentiment de tendresse 
chaste exempte de mièvrerie, des élans sincères de pas- 
sion ardente, une originalité caractérisée par le choix 
des harmonies, le pittoresque des rythmes, le coloris 


d’une orchestration éclatante ou délicatement nuan- 


cée. 

Malgré les triomphes de sa vieillesse, les déceptions 
ont poursuivi Lalo jusqu'à sa fin. Il n’a pas été élu 
membre de l’Institut ; sa nature d’ailleurs répugnait aux 
démarches; aux habiletés, aux compromissions qu’exige 
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c vu préférer. 
ER i % 25 de Ë . # k, 3 
… Ernest Guiraud qui lui a survécu de si peu de jours; il 

n'a pu achever son dernier ouvrage, la Jacquerie. Sa 
_ mort même, dans le tumulte causé par la dynamite, a 


fait peu de bruit et n’a pas eu, pour ainsidire, d’oraison 

: funèbre dans la presse. Par contre, presque tous Îles 

; musiciens de quelque renom avaient tenu à assister à 
son enterrement, rendant ainsi un suprême hommage 
à un artiste aussiélevé parle caractère que parletalent. 
+ 11 appartient aux directeurs de l'Opéra et de l'Opéra- 

à Comique de lui en rendre un plus durable en reprenant 

à et en maintenant à leur répertoire, l’un le ballet Wa- 

_  mouna, que les abonnés d'aujourd'hui applaudiraient 

4 avec respect, maintenant qu'ils ont fait leur amende 

1 honorable à Tannhæuser, l'autre, le Ro d’'Ys. 
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CATALOGUE 
DES ŒUVRES D'ÉDOUARD LALO 


Musique de chambre et de piano. 


Op. 1. Fantaisie originale en /« majeur pour vio- 


IQ RE D ACER EP PRICE 
É Op. 2. Allegro maëstoso en wl{ mineur pour 
‘+ ipiaño etiviolon : mr ame MER Richant 
Me Deux impromptus pour violon : &) Espé- 
Phone rance, b) Insouciance. MATE Er ER . Lemoine. 
Op. 4. Arlequin, esquisse pour piano et violon : Gérard. 
Op. 5-6. Impromptus pour violon et piano : Pas- 
toralé;"Scherieto Rs RENE ERICha nt 
Op. 7. Trio en w{ mineur, piano, violon et violon- 
CA 21 NOR PRE VEN RQ RETURN RAD AC ES — 
Deuxième trio en si mineur, piano, violon 
et Violoncelle: rs 2eme “#1 Hameltes 
Op. 12. Sonate pour piano et violon (Ikelmer). Durand-Schænewerk. 
Op. 14. Deux pièces pour piano et violoncelle : JHamelle. 


nt a) Chanson villageoise. b) Sérénade . . . — 
| Op. 16. Allegro en #71 bémol D pour piano 
ELNIOION EC LOUP RS ESC MARTEL ER ESUE — 
Op. 18. Soirées parisiennes, trois morceaux carac- 
RS téristiques pour violon et piano. (Bal- 
‘40 ladejsnenuet, 1dytle) STE EME Lemoine. 
7 Sonate pour piano et violoncelle. . . . . Hartmann. 
Op. 26. Troisième trio en la mineur pour piano, 
violon et violoncelle... . . . . . . .  Durand-Schænewerk. 
_ Op. 28. Guilare pour violon et piano. . . . . . . Ilamelle. 
Op. 45 (ancien 19). Quatuor en #i bémol majeur 
pour instruments à cordes . . . . . . — 
Aubade-allegretto pour dix instruments. Hartmann. 
La Mère et l'Enfant, deux morceaux de 
$ piano à quatre mains. . . , . . . . . — 


Œuvres symphoniques. 
Divertissement, pour ofchestre.i2. 1. ..... 
… Op. 20. Concerto pour violon et orchestre. . . 
x Op. 21. Symphonie espagnole pour violon et or- 
4 | CheSIres 2h D Lane 
… Allegro symphonique (d° après l'op. 16). DÉS CLEEN ES 
* Concerto pour violoncelle et orchestre. . . . . . 
4 Fantaisie norvégienne pour violon et orchestre . 
Romance-sérénade pour violon et orchestre, . . 
… Rapsodie norvégienne pour orchestre . . . . . . 
F Concerto russe pour violon et orchestre. . . . . 
: Symphonie en so! mineur. . . 
; À Concerto en wl{ mineur pour piano et orchegire x 


Mélodies vocales. 


Adieuxau désert} deux mélodies pour baryton 
MU mbrede Dieu ABLS) EE SES AS Lo Ne 
Le novice, scène pour baryton (1849) . . . . . 
ix romances populaires de P.-J. de Béranger : 
La pauvre femme ; Beaucoup d'amour; Le suicide: 
“ Si j'élais pelil oiseau ; Les pelils coups ; le vieux 


D 


4 vagabond (1849) . NAT LE NRA 
… Six mélodies (V. Hugo). Maho, actuellement chez 
DO Guilare. . . . ..... FOR ÉRPEN ESS MP A RO 


Puis icl bas folie Ame Ro RER AS à 
Bo L'aube naît'et ta porte est close: 2. 
MAeutqui Souril el Qui donner Mes 
Oh ! quand LENS TIR RAR BTE CP RITES AE SEE 


Chanson & boire. . . . . PE Te tre 
_ Ballade à la lune (A. de Musset XP OR EC 
. Aubade (V. Wilder). . . . Mn 
& Trois mélodies (paroles d'AIf. de Musset). LS 
SE LS DES PE ARE AE 
# Iron de Barberinel "+ IR LM 
D nr AR en 
M are (TH. Gautiën). "2 
Souvenir (\. Hugo). ES PAS LEE 


Die Rouge- gorge (A. l'heuriet) BR an M VAE MSN 
Cinq lieder AAC ENV OT NE lon dE be et a 
Mn Prière de l'enfant à son réveil (Lamartine). . . 
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Hartmann. D 
Durand-Schanewerk. CU) 
Hamelle.. me 
Bote et Bock. 
Schott. 
Hartmann. 


Ve Launer, 
Girod, s° 
V'e Launer. 


Ilamelle. 
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Hartmann. 
Hartmann. 
Schott. 
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Tristesse (A. Silvestre). . . . . . . . . . . . Schott. 
Vrensl”(Laämartineé): 7, 727 LYS ce 


La Chanson de l’Alouetlte (Y. de Laprade) Re = 
Marine (A. Theuriet) mélodie pour ténor, accom- 


pagnement de piano ou d'orchestre. . . . . : Ifamelle. 
Chant brelon, accompagnement de piano avec 

HantDOÏs re Tee TA — 
Sous les halliers, duo pour soprano et to, ne — 


Dansons ! duo pour soprano et mezzo-soprano. . — 


Musique religieuse. 


O Salutaris, pour trois voix de femmes, accom- 
pagnement de piano ou d'orgue. CE Hamelle. 
Veni, Creator, cantique pour voix de femme, avec 
accompagnement de piano ou d'orgue. . . . — 
Litanies de la sainte Vierge, choral pour dessus, — 
ténor et basse, avec orgue ou piano. . . . . . Hartmann. 


Œuvres dramatiques. 


Fiesque, opéra en 3 actes, paroles de M. Beauquier. Hartmann. 
Namouna, ballet en 2 actes, scenario de MM. Nuitter 


GIPOLIDA TER CE Hamelle. 
Le Roi d’'Ys, opéra en 3 actes, poème d’ Alf. Blau. Hartmann. 
Néron, pantomime pour l’Hippodrome (1891). . . inédite, 


La Jacquerie, opéra en 4 aêûtes, paroles d'AIf. 
Blau et Simone Arnaud (1° acte seulement) ter- 
miné par M: :Arthur:Goquard, 2.4 Fe Choudenñs. 


er mm et 


MASSENET. 


\ 


CLICEÉ BENQU 


JULES MASSENET 


Massenet (Jules-Emile-Frédéric) est né le 12 mai 1842 
à Montaud (Loire), près de Saint-Etienne, où son père, 
ancien élève de l'Ecole polytechnique, oflicier supérieur 
sous le premier Empire, démissionnaire à la Restaura- 
tion, était maitre de forges. | 

« Je suis donc né, écrivait-il au Scribner s Magazine, 
au bruit des pesants marteaux d’airain, comme disait 
jadis le poète. Mes premiers pas dans la voie musicale 
n’eurent pas un accompagnement plus mélodieux, Six 
ans plus tard, én effet, ma famille habitant alors Paris, 
on me mit un jour devant un vieux piano et, soit pour 
me distraire, soit pour éprouver mes aptitudes, ma 
mère voulut m'y donner une première leçon. C'était le 
2% février 1848, date bien étrangement choisie, comme 


vous voyez. Quelques instants plus tard, la Révolution 


éclatait et la fusillade parlant des rues voisines venait 
interrompre notre leçon. 

« Trois ans après, j'étais devenu, — du moins mes 
parents, dans leur tendresse, semblaient le croire, — un 
pelit pianiste assez habile, On sollicita mon admission 


1 Cette lettre autobiographique a été traduite et publiée par 
la Lecture du 10 juin 1896. 
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aux classes de piano du Conservatoire ant de + 
musique et j'eus le bonheur d'être reçu. Dès lors, j'étais, à 
aux yeux de ma mère, un « artiste » et, bien que mes 
classes ordinaires m’occupassent six heures par jour, 
elle trouva le temps de me faire travailler au piano avec 
tant de fruit qu'en moins d’un an, je devins « lauréat » 
du Conservatoire 

« À cette époque, une maladie de mon père nous força 
à quitter Paris et mit ainsi un temps d’arrêl à mon édu- 
cation musicale. J'en profitai pour achever mes études 
littéraires. Mais bientôt le chagrin que m'avait causé 
mon éloignement du Conservatoire l’emporta. J’eus le 
courage de demander à mes parents d'y revenir. Mon 
désir les affligea vivement. Ils consentirent cependant 
à m'accorder l'autorisation et, depuis ce moment, je ne 
quittai plus Paris jusqu'au jour où, ayant obtenu le 
« premier grand prix » de Composition musicale, je 
partis pour Rome avec une bourse de l’Institut. » 

On voit par cette autobiographie qu'il faut considérer 
comme une légende la prétendue escapade du jeune 
Massenet se sauvant de Saint-Etienne pour aller à Paris 
suivre les cours du Conservatoire, malgré la résistance 
de sa famille et rattrappé sur la grand’route par des 
gendarmes dépêchés à sa recherche. 

Admis dans la classe de piano de Laurent, Massenet 
obtint en 1854 le troisième accessit, le deuxième en 1856 
et le premier prix en 1839. Dans la classe d'harmonie 
de Reber, il eut en 1860 le premier accessit ; en 1862, 
il obtenait un second prix de fugue, en même temps 
qu'une mention honorable au concours pour le prix de 
Rome. 

En 1863, il remporta le premier prix de fugue et le 
prix de Rome avec une cantate intitulée : David Rizzio 


: 


Pre cette Nate, CHdntee par di Gourdin et 
 M% Yandenheuvel-Duprez, on remarqua l’introduction, 
une sérénade et une ballade écossaise qui fut publiée 
séparément par Escudier. 

A la villa Médicis, Massenet rencontra des artistes 
dont le nom est devenu célèbre, Falguière, Chapu, 
 Carolus Duran. Il rapporta de son voyage en Italie 


quelques œuvres musicales, entre autres : l’Zmprovisa-, 


teur, scène lyrique, et les Scènes napolilaines pour 
orchestre, écrites en 1863, alla passer quelque temps en 
Allemagne, en Autriche et en Hongrie, pour développer 
ses connaissances techniques et se familiariser avec le 
mouvement musical moderne. 

Tout jeune, dès son temps d'école, il avait publié 
quelques mélodies. Il avait même écrit un morceau de 
concert sur le Pardon de Ploërmel, qu'il fit entendre 
dans un concert en 1861. Ses envois de Rome, en 1866, 
furent une ouverture symphonique composée en 1863 
et un Requiem à quatre et huit voix, avec accompa- 
gnement de grand orgue, violoncelle et contrebasse. Il 
écrivit à la même époque deux pièces pour violoncelle’, 
les Scènès de bal pour piano (1865), — trois morceaux 
à quatre mains (1866), — sept improvisations pour 
piano, — le Poème d'avril (1866), qui lui valut dès lors 


. une réputation de ciseleur de délicates mélodies, deux 
chœurs à quatre voix d'homme, couronnés à un con- 


cours ouvert par la ville de Paris : Le Moulin et Alle- 
luia (1866). 


? Ce sont : une page mélodieuse, mais encore peu originale et 
une musette villageoise à 6/8, genre xvin° siècle, bien développée. 
Elles ont été reproduites, dans d’autres tons et avec un dévelop- 
pement un peu différent, dans les trois pièces pour piano à quatre 
mains, dédiées à Camille Saint-Saëns. 
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Bientôt, le grand publie put apprécier son talent de 
symphoniste, Arban ayant fait exécuter aux concerts 


du Casino (24 février et 4 mars 1866) une suite d'or- 
chestre intitulée Pompéia, comprenant quatre mor- 
ceaux : Prélude, Hymne d'Eros (danse), Chant des fu- 
nérailles, Bacchanale. Certains de ces fragments ont 
été replacés depuis dans la partition des Æ£rinnyes. 
L'année suivante, dans le même local, on donna un 


nouveau morceau de Massenet pour GER etchœurs, 


Noce flamande, qui estresté inédit(Casino,23mars 1861). 
Le lendemain, 24 mars, au Cirque d'Hiver, 1. Pasdeloup 
mettait sur son programme deux fragments de la pre- 


mière Suile d'orchestre. Les auditeurs furent frappés : 


de la précoce habileté de l’auteur au maniement de 
l'orchestre. Ge fut un cri de surprise: Th. Gautier, qui 
n’était cependant pas musicien, faisait au Monileur, à 
l’occasion de la Grand'lante, le plus grand éloge des 
brillantes facultés du jeune symphoniste, et M. Reyer, 
dans le Journal des Débals, saluait Massenet comme 
un maitre. Ces morceaux furent rejoués en mai 1867, 
pendant l'Exposition, aux concerts de l’Athénée, dirigés 
par J. Pasdeloup, qui, l'année suivante (2 février 1868), 
au Cirque d'Hiver, fit entendre l’œuvre tout entière, 
- ainsi composée : Pastorale et fugue, Variations, Noc- 
_turne, Marche et strette. L'andante fut apprécié, la 
marche et le finale jugés hardis. Cette suite, aujourd’hui, 
parait cependant bien anodine. 

Si le nom du jeune compositeur commençait déjà à 
se répandre parmi les arlistes, pour vivre il était obligé 
de donner des leçons, de se produire comme pianiste 
dans les casinos de villes d'eaux, en été, et l'hiver, de 


blouser des timbales au Théâtre Italien. Cependant, il 


eut la chance d'obtenir un livret d’opéra-comique en 


Fr - ©» 


“un acte, et je Grand tante He de MM. Jules Adenis 
et Grandvallet, fut jouée le 5 avril 1867. 

La donnée du livret est des plus édifiantes. IT s’agit 
dans cette saynète d’un testament fait par un onele à 
héritage en faveur d’une jeune fille recueillie par lui et 
à laquelle, après l’avoir épousée, il a laissé toute sa 
- fortune. Le neveu, qui est soldat, revient d’Afrique pour 
faire valoir ses droits et prendre possession du château. 
Fasciné par le charme de sa grand’tante, il renonce à 
se prévaloir de sa parenté, la jeune femme refuse ce 
sacrifice. Un combat de générosité s'engage entre eux 
et comme l'oncle est décédé sans avoir eu le temps de 
signer le testament, le neveu contrefait la signature du 
défunt, afin de rendre le legs irrévocable; la Et tante 
déchire l'acte et tout fait prévoir que les choses s’arran- 
geront à la satisfaction générale par un bon mariage. 

On remarqua dans la partition un air de ténor, un 
duelto, les couplets : File, corvetle agile! et l’ensemble 
final. On reconnut chez le musicien une recherche de 
l'élégance, de la distinction qui devait être la tendance 
de son talent; mais en somme, la Gr'and'tante ne fit 
pas beaucoup parler d’elle, toute jeune qu’elle füt sous 
les traits de M" Heilbron. L'officier d'Afrique était 
représenté par M. Capoul et la servante par M'° Girard. 

Au concours ouvert en 1867 par la Commission mu- 
sicale de l'Exposition pour une cantate solennelle des- 
tinée à être exécutée le jour de la distribution des 
récompenses, la partition couronnée fut celle de Saint- 
Saëns, mais la cantate de Massenet eut une mention, 
ainsi que celles de Guiraud et de M. Wekerlin. Celte can- 
.tate : Paix et Liberté ! fut exécutée le 15 août 1867 au 
Théâtre Lyrique. 

Après la Grand'tante, J. Massenet, comme tant 
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d'autres musiciens, crut avoir trouvé dans l’un des con- 
cours ouverts en 1867 par le ministère des Beaux-Arts 
l’occasion de se produire à l'Opéra et il mit en musique 
le libretto de MM. L. Gallet et Ed. Blau, la Coupe du 
roi de Thulé. Il fut classé le second, après M. Eug. Diaz 
qui eut l'honneur de voir son œuvre représentée et qui, 
malgré cette faveur du sort, n’a pas acquis la célébrité 
à laquelle ce début semblait lui donner droit. Tout le 
monde, en ce temps-là, fut surpris de voir accorder le 
prix à ce compositeur, préféré par le Jury à un concur- 
rent qui n'avait qu'un tort..….,celui de savoir la musique. 
Du reste, le publie a cassé la décision du jury. Si 
la Coupe du roi de Thulé de Massenet n'a pas été 
représentée ‘, chacun l'a entendue cependant, car elle 
est entrée par fragments dans toutes les partitions de 
l’auteur, {es Erinnyes, ve, Marie-Magdeleine, le Roi 
de Lahore et La Vierge. Bien plus, le troisième acte du 
Roi de Lahore, c'est-à-dire la plus belle partie de l’ou- 
vrage, est transcrite textuellement de la Coupe du roi 
de Thulé. Le jury a donc bien fait de ne pas assigner 
le même rang à J. Massenet et à M. Diaz ; il ne s’agit 
que de renverser le classement; voilà tout. 

En 1869, le musicien s’occupait d’un Manfred, dont 
le livret, imité de Byron, était de M. J.-Em. Ruelle. 

« En 1870, raconte Massenet dans la lettre au 
Scribners Magazine, — lugubre date pour mon pauvre 


‘ Je tiens de l’obligeance de M. Ch. Malherbe ce renseigne- 
ment : En 1869, Massenet avait envoyé Sa partition au théâtre 
Grand-Ducal de Weimar, sur le conseil de Saint-Saëns. Sans la 
guerre franco-allemande, elle y aurait été jouée en 1870. À ce 
moment, le manuscrit fut renvoyé par l’intendant du théâtre et 
arrêté à la frontière où il séjourna pendant des mois, avant de 
- rentrer entre les mains de son auteur, couvert de timbres mili- 
taires. 
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cher pays, — les canons prussiens, répondant à ceux du 
Mont-Valérien, ponctuaient parfois lugubrement les 
fragments que j'essayais d'écrire, durant les courts 
moments de répit que le service de la garde et les exer- 
cices militaires sur les remparts me laissaient. Alors, en 
dépit des fatigues physiques de cette vie nouvelle et 
bien qu'il s’efforçât de gagner quelques instants d’oubli, 
le musicien ne perdait pas tous ses droits. Je retrouvais 
encore dernièrement les feuillets d’une composition 
complètement achevée, mais qui ne sera jamais livrée 
au public et qui portait pour titre : Méduse. J'avais 
annoté là, à l’époque de la guerre, les cris patriotiques 
du peuple et les échos de la Marseillaise chantés par 
les régiments qui défilaient devant ma petite maison de 
Fontainebleau avant d'aller combattre. En d’autres 
fragments, je sens revivre les pensées amères qui m'agi- 
taient lorsque, revenu à Paris avant l'investissement, je 
pleurais sur les douleurs de ce long hiver et de cette 
terrible année. » 

De 1870 date le Roman d’Arlequin, suite pour piano, 
transcrite plus tard pour l'orchestre ; de l’année sui- 
vante, le Poème du souvenir ', la seconde suite d’or- 


chestre, Scènes hongroïses, jouées au Cirque d'Hiver le 


26 novembre 1871; de 1573, les Scènes pittoresques ; 
de 1874, le Poème pastoral; l'ouverture de Phèdre; 


de 1875, les Scènes dramatiques ; de 1876, le Poème 


d'octobre ; de 1877, Narcisse, idylle antique ; de 1879, 
le Poème d'Amour. La Marche de Szabady, écrite sur 
des thèmes hongrois, fut exécutée au festival donné 
à l'Opéra le T juin 1879, au bénéfice des inondés de 
Szegedin. Les Scènes napolilaines ont été jouées le 


: Ce Poème fut chanté à l’un des concerts de la Société Natio- 
nale, le 16 novembre 1872. 
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8 février 1880 au Cirque d'Hiver et au Châtelet. Les ù 


Scènes de féerie sont de l’année 1881, les Scènes alsa- 
ciennes, de 1882 ; le Poème d'hiver, de 1883 ; Biblis, 
de 1887. | 

Il faut ajouter à cette liste trois recueils de mélodies, 
parmi lesquelles figurent des œuvres extraites des 
poèmes ou des opéras et des arrangements pour la voix 
de fragments symphoniques. 

En 1872, Massenet reçut de l'Opéra la commande 
d’un ballet pour lequel M. Halanzier avait sollicité de 
Th. Gautier un libretto, un poème dansé. Massenet 
obtint de Gautier le Preneur de rats de Hamelin, mais, 
par la suite, le choix du sujet déplut au directeur et au 
chorégraphe, le rat leur paraissant un animal immonde, 
indigne de fixer les regards des abonnés. Ce scrupule 
nous a peut-être privés d’un chef-d'œuvre, car un 
ballet de Gautier pour le livret, de J. Massenet pour la 
musique, pouvait être un chef-d'œuvre’. De ces projets, 
il ne reste que le libretto publié par M. E. Bergerat 
dans ses Souvenirs sur Th. Gautier ”. Ce que, d'après 
Mérante, les abonnésde FOpéra n'auraient pas voulu voir 
représenter dans uu ballet, le public de Leipsig l’a très 
volontiers entendu chanter, dans un opéra de M. Nessler 
écrit sur le même sujet, der Rattenfænger von Hameln. 

Le musicien avait composé à celte époque un Di- 
chelto pour instruments à cordes et à vent qui fut 
exécuté à l’un des concerts de la Société classique 
Armingaud, le 26 mars 1872. 

Soutenu par M. Hartmann qui avait deviné le talént 


‘ Deux ans plus tard, parmi les œuvres nouvelles-promises par 
l'Opéra populaire du Châtelet, on annonçait un ballet de Louis 
Gallet, musique de Massenet, intitulé : les Filles du feu. 


? Un vol. in-18, Paris, 1879, Charpentier. 


”e 


naissant du jeune artiste et qui éditait toutes ses pro- 

 ductions, J. Massenet fut chargé en 1872 par M. Camille 

- du Locle, alors directeur de l’Opéra-Comique, de 

mettre en musique un librelto tiré par M. Chantepie du 
drame de Dumanoir et Dennery, Don César de Bazan. 
C'était lui ouvrir les portes de ce théâtre. Massenet 
accepta et écrivit sa partition en six semaines. L'œuvre 
fut représentée le 30 novembre 1872. 


Une jeune bohémienne, Maritana, est aimée par le 


roi Charles II, ainsi que par un seigneur déguenillé, 


- don César de Bazan. Celui-ci, pour avoir rossé la garde - 


qui menait en prison un Jeune garçon du nom de 
Lazarille, accusé de je ne sais quel méfait, et blessé le 
capitaine, est condamné à être fusillé. Le premier 
… ministre, don José, qui aime la reine et qui, pour par- 
venir à ses fins, favorise l'intrigue du roi avec Maritana, 
propose à don César de lui sauver la vie s’il veut épou- 
ser une inconnue qui ne sera sa femme que de nom. 
C'est un moyen pour lui d'introduire Maritana à la 
Cour. Le gentilhomme cède, mais, par une trahison du 

ministre, il serait fusillé tout de même si Lazarille ne le 
_ faisait évader. 

Maritana, devenue grande dame, repousse l'amour 
du roi et don César arrive à temps pour réclamer ses 
droits et pour apprendre au prince que, tandis qu'il 
braconne sur les terres de ses sujets, son ministre est 
auprès de la reine. La colère de Charles IT s’apaise 

. quand il apprend que don César à vengé l'honneur 
conjugal de son souverain par la mort de don José. Le 
roi récompense le gentilhomme en le faisant gouver- 
neur de Grenade. 


‘ Distribution : Maritana, Mle Priola Lazarille, Mme Galli- 
- Marié; le Roi, Lhérie; Don César, Bouhy; Don José, Neveu. 
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Le rôle de dou César, quoique noté dans la pee £ 


en clé de sol, fut chanté par M. Bouhy qui montra de 
grandes qualités de comédien; celui de Lazarille valut 
un succès franc à M Galli-Marié. Les autres inter- 
prètes ne furent que satisfaisants. 

De la partition qui porte la marque d’une improvisa- 
tion hâtive, il n'y a guère à retenir qu'une petite 
marche en sè mineur (entr’acte du deuxième acte), 
une berceuse chantée par Lazarille, d’un tour mélo- 
dieux et aui fut bissée, un gracieux madrigal de don 
César à Maritana, la sevillana jouée en entr'acte et qui 
devint bientôt populaire, une ariette de Lazarille dont 
le rythme rappelle la chanson du Passant. Quant aux 
scènes gaies, elles sont toutes manquées. 

Heureusement, l’arliste eut bientôt l’occasion de 
prouver sa valeur avec les intermèdes composés pour 
les Ærinnyes, tragédie antique de Leconte de Lisle, 
représentée à l’Odéon le 6 janvier 1873. Mendelssohn 
avait, sur les instances du roi de Prusse, — Frédéric- 
Guillaume IV, un souverain lettré et véritablement ami 
des choses de l’art, — mis en musique les chœurs 
d'Antigone et d’ŒÆdipe-roi, de Sophocle. Le drame 
eschylien de Leconte de Lisle se prêtait de même à l'ad- 
jonction de musique de scène. Seulement à l’Odéon, la 
partition exécutée ne comprenait que le prélude, l’en- 
tr’acte, deux mélodrames. Dans la scène religieuse du 
second acte, le chœur des khoéphores encadrant le solo 
de violoncelle joué sous l’invocation d’Elecktra, était 
transcrit à l’orchestre. L’instrumentation ne comprenait 
que le quatuor, trois trombones, les timbales et un tam- 
tam; ce petit orchestre était conduit par M. Ed. Co- 
Jonne, ancien premier violon des Concerts populaires. 
Cette collaboration discrète à l’œuvre du poète fut très 
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favorablement jugée et commença à répandre dans le 

public la réputation de Massenet. Une suite d'orchestre, 

ormée du Prélude, de la Scène religieuse, de l Entr’acte, 

et de la Danse des Saturnales (qu'on n’exécutait pas à 

- l’'Odéon) fut jouée le 16 février suivant au Cirque d'Hiver 
_ et très appréciée des connaisseurs. 

Pour permettre à l'artiste de faire connaître son 
œuvre nouvelle, Marie-Magdeleine, oratorio pour soli, 
ehœurs et orchestre, M. Hartmann fonda tout exprès 

” en 1873 le Concert National, qui donna six séances mu- 
 sicales au théâtre de lOdéon, sous la direction de 
M. Ed. Colonne. A ces six séances; on n’exécuta guère 
que des œuvres de compositeurs français, ainsi que le 
voulait le titre de l'affiche. Si cette fondation fut utile à 
plus d'un musicien célèbre aujourd'hui, l'affaire fut 
désastreuse au point de vue financier. Le dernier de ces 
concerts eut lieu le vendredi-saint, 11 avril 1873. On y 
donna Marie-Magdeleine, avec M" Viardot dans Mé- 
ryem de Magdala; M Vidal dans Marthe; Bosquin 
chantait le rôle de Jésus et le baryton Petit, celui de 
Judas. 
Ce fut une révolution, une découverte saluée de jolis ? 
… cris de joie féminins, celle du poème biblique gracieux, 
tendre et profane. On a longtemps considéré à Paris 
… l'oratorio comme un genre ennuyeux, morose, comme 
de la musique de carème qu’il était de bon ton d'aller 
entendre le vendredi-saint et le dimanche de Pâques 
au Conservatoire, et le samedi-saint au Théâtre Italien. 
Et voilà qu’un jeune musicien, dont les mélodies vocales 
étaient déjà à la mode dans les salons, au lieu d'un plat 
maigre, panaché de fugues solennelles et d’ensembles 
disloqués par les formules sèches du contrepoint, 
offrait aux mondaines pour pénitence de lenrs menus 
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péchés une partition toute séduisante de nouveauté, un 
sujet presque amoureux, un régal de formes mélodiques 
pleines de charme et de fraicheur, de suaves harmonies, 
une orchestration délicate et colorée. Celles-ci goûtèrent 
fort la friandise, pieux bonbon confit, qui parut aux 
artistes d’une saveur un peu trop sucrée. « C'est au 
fond du Gounod, écrivait M. Saint-Saëns ‘, mais con- 
densé, raffiné et cristallisé ; M. Massenet est à M. Gounod 
ce que Schumann est à Mendelssohn. » 

L'épisode de Marthe et Marie dans l'Evangile a servi 
de texte au librettiste qui a développé et mis en lumière 
la tendresse, sensuelle plus encore que pieuse, de la pé- 
cheresse repentie pour Jésus, son rédempteur. Bien que 
Méryem joue un rôle assez dramatique auprès du Christ 
mourant, la conception du personnage est un peu 
mièvre, telle surtout qu’elle apparaît dans la traduction 
langoureuse qu’en a donnée le compositeur. 

La scène d'introduction aux portes de Magdala est 
d'une poésie calme qui produit bien la sensation d’un 
paysage de Syrie. l’est une des pages les plus origi- 
nales de la partition *. Dans l’air de Méryem, si la pre- 
mière période est d'un style large, la seconde est trop 
italienne. L’air de Judas est expressif dans sa coupe 
archaïque. L'entrée de Jésus a du charme, son allocu- 
tion la douceur et l’onction évangéliques, et la fin : 
Hommes de peu de foi ! est vigoureusement déclamée ; 
la mélodie sert de thème au {rio suivant. Le motif du 


1 Renaissance littéraire el artistique du 10 mai 1873, article 
signé Phémius. 

? Elle a été inspirée, paraît-il, au compositeur par un air de 
chalumeau joué par un berger de Subiaco, qu'il entendit lors 
d’une excursion dans la campagne romaine, à l’époque de son” 
séjour à la villa Médicis, 
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finale est d'une grande simplicité, trop grande peut- 
être ; il n'en est pas moins heureux. 

L'’intermezzo a une certaine couleur orientale, le 
chœur des servantes est d’un tour assez neuf, le petit 
récit de Marthe est dit sur le motif du finale précédem- 
ment entendu. La forme scolastique du duo de Marthe et 
de Judas produit un bizarre contraste avec le style géné- 
ral de la partition. Avant l'arrivée de Jésus, Méryem et 
Marthe disent quelques phrases gracieuses en duo. Pour 
saluer le Christ, elles unissent leurs voix dans un 
alleluia sans accompagnement, qui est d’une simplicité 
primitive et vraiment biblique. Le duo de Méryem et 
de Jésus est traité dans cette forme gracieuse et mys- 
tique, personnelle au compositeur. La mélopée que 
chante Jésus avant la prière du soir est heureuse et 
préférable à la paraphrase du Pater qui termine l'acte. 

Le chœur du supplice ne manque pas d'énergie, mais 
il n'y a guère que de la facture dans les scènes drama- 
tiques du Golgotha. 

L'air de Méryem au pied de la croix est d'un style 
large et pathétique où se reconnait l'influence de Bach. 

Le prélude symphonique joué par les cordes en sour- 
dine, qui accompagne la scène des saintes femmes au 
tombeau de Jésus, a beaucoup de charme pittoresque, 
de suavité et de tristesse. Le Christ apparaît à Marie- 
Magdeleine et c’est sur le thème du duo de la seconde 
partie qu’il lui commande d'annoncer sa résurrection. 
Le chœur final en #1 majeur est tout à fait au-dessous 
de la situation. 

Le succès de Marie-Magdeleine avait été si marqué 
que, l’année suivante, cet ouvrage fut exécuté le 19 fé- 
vrier à l’Odéon, avec Bosquin, Bouhy et M" Gueymard 
comme solistes, M, Ed. Colonne, qui avait dirigé l’exé- 
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cution, dut en donner trois auditions nouvelles à lOpéra- 
Comique pendant la semaine sainte, les 24, 26 et 28 
mars. Cette fois, les soli furent chantés par M Car- 
valho, M" Franck, MM. Duchesne et Bouhy. Des frag- 
ments furentdonnés aussi dansles concerts du dimanche : 
l'introduction du 4° {ableau fut jouée le 22 février 1874 
par la Société du Châtelet; ce même morceau et le sui- 
vant exécutés au Cirque d'Hiver, le 14 mars. 

Après ce succès retentissant, Massenet trouva bon 
accueil auprès de la Société de l'Harmonie Sacrée, diri- 
gée par M. Lamoureux, à laquelle il offrit une parti- 
tion du même genre. 

Ëve, pâroles de M. Louis Gallet, fut donnée, le 
18 mars 1875, au Cirque d'Été. Les soli étaient chantés 
par M. Lassalle (Adam), M"° Brunet-Lafleur (Eve), 
M. Prunet (le récitant). £ve réussit également, sans 
avoir la vogue de Marie-Magdeleine. Cependant, 
M. Gallet avait tout fait pour rendre la première femme 
ou la première pécheresse, — c'est la même chose, — 
aussi séduisante, aussi voluptueuse que la courtisane de 
Magdala. J'imagine que c’est sur les instances du musi- 
cien, lequel exerce, paraît-il, un ascendant assez tyran- 
nique sur ses librettistes, que M. Gallet a si audacieuse- 
ment dénaturé le texte de Ia Genèse. Le serpent tentateur 
est personnifié par les Voix de la nuit ct les Esprits de 
l’'abime dont les conseils funestes révèlent le péché au 
premier couple humain. Or, ce péché, c’est l’amour. Si 
c'était 1à le fruit défendu, on se demande dans quel but 
Dieu avait créé la compagne d'Adam, et l’on trouvera 
que le châtiment céleste a été bien sévère. ; 

Etait-ce rancune secrète contre l’auteur de la faute 
originelle, ou respect de leur anté-diluvienne aïeule, mais 
les femmes lui reconnurent moins d’attrait qu'à Marie- 
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Moine. Cependant, 15: forme sensualiste imaginée 
par Massenet dans son très profane oratorio s'exagère 
encore dans ve. L'épisode de la tentation, notamment. 
est saturé comme d'un parfum troublant; l’air qu'on 
respire dans cet Éden est chargé d’émanations capi- 
teuses, violentes, sous lesquelles un tempérament de 
femme devait défaillir de langueur. 

Dans le prologue, le chœur récitant expose les mer- 
veilles de la création sur des dessins d'orchestre char- 
meurs, qui nous font goûter, dès les premières mesures, 
les délices du Paradis terrestre. Le prélude en si bémol 
est une mélodie gracieuse et mièvre où déjà paraissent 
tous les défauts de la manière adoptée par le musicien. 
Elle est plusieurs fois répétée avec une orchestration 
plus chaleureuse, mais sans aucun développement sym- 
phonique. 

Le dialogue d'Adam et d'Êve est rendu en phrases 
pleines de grâce et de simplicité ; le duo est mélodieux, 
suave sans afféterie, tendre sans mollesse amoureuse, 
véritablement {rouvé. M. Lassalle et M"° Brunet-Lafleur 
le soupiraient d’ailleurs avec beaucoup de charme. 

Le chœur allegretto en la, chanté par les Voix de la 
Nature, est d’un rythme gracieux, mais trop dansant ; 
il y à ensuite une opposition réellement brutale entre 
la légèreté, la ténuité de ce chœur et la phrase large : 
La grande mer, bruyamment aecentuée par les voix 
d'hommes. 

Le chœur mystérieux sans accompagnement qui ouvre 
la seconde partie, est d’une simplicité peut-être exagérée, 
mais d’une agréable sonorité. L'air : O nuit, o douce 
nuil ! chanté par Eve est écrit sur un accompagnement 
voluptueux dont le murmure semble charrier des effluves 
amoureux, des souffles caressants qui « font passer sur 
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la chair des frissons inconnus », comme le dit avec bon- 
heur le librettiste. Le chœur de la séduction, très 
expressif, est conduit avec une ardeur passionnée. Le 
cantabile d'Ëve : La terre à jamais me sera livrée est 
d’un élan un peu vulgaire, d'autant plus que le motif 
est doublé à l’octave par les violoncelles, sur de simples 
trémolos. 

Le chœur fugué en ut, puis en mi, a beaucoup de 
vigueur et de mouvement. Il se relie à une reprise du 
chœur de la séduction. 

Le prélude sombre en mt mineur, joué par les violons 
et les altos, fait pressentir la catastrophe. L'air du réci- 
tant est dans le style grave de l’oratorio classique. Le 
duo d'amour d'Adam et d’Êve, écrit dans la manière de 
Gounod, est des plus médiocres. 

Dans lépilogue, le compositeur, par un étrange ana- 
chronisme, a introduit le Dies iræ, mais il en a tiré 
un bon parti; les mélopées du récitant sont bien venues, 
le chœur de la malédiction très violent et très drama- 
tique. La prière suprême d'Adam et d'Eve est conçue 
dans un sincère et pathétique sentiment de la situation 
et l'accord des voix à la dixième (Adam est baryton) en 
rend l'accent encore plus navrant, ce duo est d’une déso- 
lation très expressive. 

Éve a été exécutée depuis par fragments au Conser- 
vatoire, le vendredi-saint 19 et le dimanche 21 avril 
1878; intégralement, au Châtelet, le vendredi-saint 
11 avril 1879 et, plus récemment, le 26 avril 1885, au 
Cirque d’Été, dans un concert de bienfaisance. 

En représentant à l’'Odéon les Zrinnyes de Leconte 
de Lisle, avec les intermèdes écrits par Massenet, 
M. Duquesnel avait eu une idée artistique ; M. Vizentini 
voulut faire mieux encore, il donna aux Ærinnyes le 
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cadre d’une belle mise en scène et comme, au Théâtre 
Lyrique, il pouvait offrir au musicien un orchestre et 
des chœurs, cette fois la partition fut exécutée tout 
entière sous la direction de M. Danbé. La représentation 
eut lieu le 15 mai 1876, mais les frais étaient trop con- 
sidérables, le public trop peu habitué à voir l’antiquité 
prise au sérieux sur la scène de la Gaîté (quinze jours 
auparavant on y jouait Orphée aux Enfers !) pour que 
cette tentative ne fût pas de courte durée. De plus, les 
amateurs de drames trouvaient qu'il y avait trop de 
musique pour une pièce en vers, les musiciens, trop de 
varlé pour un opéra. Toutefois, ces auditions firent 
grand honneur à Massenet, qui fut décoré le 26 juil- 
let 1876. | 

Le prélude est composé de deux parties ; la première 
est en mouvement lent, l’instrumentation en est grave 
et sobre. Ce thème large et triste dans le style de Gluck 
est d’un effet grandiose avec lequel contraste le second 


motif, d’une allure furibonde ; l'orchestre hurle, glapit, 


ricane avec un emportement, une violence extraordi- 


naires. Ce motif descriptif est emprunté à la scène de 
l'apparition des Erinnyes. La scène où les Erinnyes 
vont et viennent sur la scène, pour disparaître aux 
appels de trompettes qui annoncent le lever du jour, 
est heureusement traitée. Le chœur des vieillards, 
demandant à Zeus de ramener lessoldats grecs, est ori- 
ginal, Massenet a compris qu'il fallait à tout prix 
éviter de tomber dans le moule usé des chœurs d'opéra. 
La marche avec chœur en {a majeur est bruyante, et 
le motif des sonneries me semble à la fois banal et cher- 
ché. 

Ensuite vient le ballet ; il est divisé en trois parties. 
D'abord, une danse grecque dont le principal thème, 
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exposé par deux flûtes à la tierce, alterne avec le motif 


passionné des violoncelles ; le mouvement se précipite 
à la fin avec une vitesse vertigineuse 1. 

Dans la pantomime de Ia Troyenne regrettant sa 
patrie, la mélodie est dite sur des tenues, d’abord par 
le hautbois et reprise par un violoncelle solo, puis répé- 

_tée par tous les’bois et par tous les violoncelles, la 
flûte amène la cadence finale. La danse des Satur- 
nales est bien connue. Le rythme du principal thème 
est très franc et très accusé, le second, en notes piquées, 
est élégant ; le motif dit par les flûtes sur des accords 
brisés de harpes produit par sa sonorité gracieuse et 
cristalline un contraste charmant avec l'appassionato 
qui le suit, joué d’abord par les altos et les violoncelles, 
et repris une octave plus haut, par les violons avec une 
grande puissance de sonorité. La fin est enlevée avec 
une fougue remarquable. Le mélodrame joué par l'or- 
chestre sous les prophéties de Kasandra est sombre et 
triste. 

L'entr'acte de la seconde partie rappelle par sa dis- 
position, sans qu'il y ait analogie dans le thème, le 
mélancolique adagio de la Symphonie écossaise de 
Mendelssohn. La mélodie, en ré mineur, est jouée d'un 
bout à l’autre par les violons, sur un accompagnement 
très expressif des altos et des violoncelles. Dans sa sim 
plicité, cette page d'orchestre dont le thème est tout à fait 
trouvé, présente un caractère de grandeur trop rare dans 
la musique de Massenet. 

La scène des khoéphores est très gracieuse ; il y a une 


1 « En écrivant les Erinnyes, écrit l'auteur dans la lettre déjà 
citée, ce fut le goût que j'avais pour une exquise terre cuite de 
Tanagra qui m'inspira l'air à danser du premier acte de l’admi- 
rable drame de Leconte de Lisle. » 
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délicatesse très personnelle dans le premier motif et 
le second, joué par trois flûtes, est d’une couleur ori- 
ginale. Le chant de violoncelle qui accompagne l'in- 
vocation d’Elektra, antérieur comme composition à 
l’ensemble de la partition, est devenu populaire par 
les auditions de la Suite des Zrinnyes dans les con- 
certs symphoniques. Le chœur à trois temps brefs : 
Un Dieu furtif et vigilant a du rythme, mais il est 
tout à fait déplacé pour la situation terrible à laquelle 
il s'applique. 

L'Autriche accueille volontiers les compositeurs fran- 
çais modernes. Le Roi de Lahore fut donc promis dès 
1876 à l'Opéra de Vienne. 

Au dernier moment, l'éditeur de J. Massenet parvint 
à inspirer confiance à M. Halanzier et d'emblée, le Roi 
de Lahore fut recu, quoique inachevé, distribué, mis en 
répétition sans longs délais et représenté le 27 avril 
1871, à l’Académie nationale de musique. | 

Tout le monde se souvient du luxe asiatique, du 
splendide cadre que lui offrit l'Opéra, mais linterpréta- 
tion était inférieure à‘la mise en scène. M. Salomon fut 
un bien médiocre Alim; à la reprise de 1879, je me 
souviens de l’avoir entendu détonner de la manière la 
plus cruelle dans l’appassionalo : Indra, redonne-moi 
la vie! L'effet produit sur le public du parquet fut 
même très curieux ; toutes les têtes des fauteuils d'or- F 
chestre s'inclinèrent à la fois sous les notes fausses, 
comme une moisson se creuse sous un souffle de 
vent. 

M'° de Reszké avait une voix superbe, mais un talent 
peu dramatique et encore moins charmeur; seul, 
M. Lassalle était excellent et il obtint un véritable 
triomphe. Si cet artiste fut pour beaucoup dans le suc- 
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cès du Roi de Lahore, le Roi de Lahore fit beaucoup 
pour la réputation de M. Lassallet, 

Quoiqu'il y ait dans le sujet traité par M. Gallet un 
élément fourni par l’histoire, l'invasion de l'Inde au 
x1° siècle par les troupes musulmanes du sultan Mah- 
moud, la donnée est plutôt légendaire. La poésie de la 
légende hindoue a séduit Massenet et l’a très heureu- 
sement inspiré. 

Sità, nièce de Scindiah, ministre du roi de Lahore, 
Alim, est prêtresse d’un temple dont la garde appar- 
tent au grand brahmine Timour. Scindiah veut obtenir 
sa nièce et l’épouser, le prêtre lui objecte que le roi 
seul peut la relever de ses vœux. Scindiah réplique en 
apprenant à Timour que Sità recoit dans le temple les 
visites secrètes d’un inconnu, mais il la croit encore 
pure et demande à l’interroger lui-même pour savoir 
d’elle la vérité. La jeune fille, ingénuement, raconte à 
son oncle que, par une porte dérobée, tous les jours, à 
la même heure, un homme vient lui parler d'amour, 
sans oser l’effleurer et se retire en murmurant : de- 
main. Mais quand Scindiah lui fait connaitre ses pro- 
jets, elle refuse énergiquement de l’épouser. Celui-et 
furieux, frappe violemment un gong de bronze. A ce 
signal, les prêtres et le peuple pénètrent dans le temple 
et accablent de malédictions la prêtresse que Timour, 
au dire de Scindiah, déclare infidèle. Comme elle 
s’obstine à ne pas révéler le nom du sacrilège, Alim 
arrive par la porte secrète et chacun reconnait le roi. 
Timour, cependant, lui impose comme expiation, d’aller 
combattre l’armée de Mahmoud. 


l Distribution : Alim, M. Salomon; Scindiah, M. Lassalle ; 
Timour, M. Boudouresque ; [ndra, M. Menu ; Sita, Me de Reszké; 
Kaled, Mile l'ouquet. 
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Au ont acte, le camp d’Alim se dresse dans le dé- 
sert de Thôl; Sità a tenu à courir les mêmes périls 
que son fiancé. Le roi est frappé dans la bataille par la 
main d’un traître et bientôt abandonné de ses soldats 
soulevés par Scindiah. Sità seule est restée auprès de 
lui, mais Scindiah, victorieux, revient la chercher et 
l’'emmène à Lahore. 

Dans le jardin céleste du mont Mérou, séjour des 
dieux de l'Inde, des apsärâs et des âmes heureuses, 
arrive, après sa mort, Alim, qui, dédaignant les volup- 
tés divines, réclame le droit de retourner sur la terre, 
auprès de sa bien-aimée Sità. Indra y consent, mais 
c'est sous la condition la plus humble qu’Alim devra 
reparaitre dans son royaume et le jour de la mort de 
Sità sera aussi son dernier jour !. 

Revenu à Lahore, Alim assiste au couronnement de 
l’usurpateur Scindiah, il voit passer dans le cortège 


! Lors de la représentation du Roi de Lahore, on écrivit que 
la donnée de la pièce reposait sur une légende hindoue. Il 
n'était pas besoin d'en chercher si loin l’origine; on aurait 
trouvé dans le cinquième, acte du Lac des fées, opéra-ballet de 
Scribe et Mélesville, musique d’Auber, représenté à l'Opéra le 
1° avril 1839, une conception tout à fait analogue. — La fée 
Zéila, revenue dans sa patrie après avoir passé quelque temps 
parmi les hommes, soupire et regrette la terre. 


Dans d'éternels plaisirs s’écoulent tous nos jours! 
Toujours danser ! Chanter toujours ! 

C'est triste et dans ces lieux, à l'abri des tempêtes, 

Tout respire un céleste, un immortel ennui ! 

Albert ! auprès de toi, ce n'était pas ainsi! 


La reine des fées lui permet, sur ses instances, de retourner 
sur la terre et Zéila descend des cieux à travers les nuages, dans 
un voyage aérien qui devait donner lieu à une très pittoresque 
mise en scène. Elle arrive dans la maison et dans la chambre 
d'Albert, l'étudiant qu’elle aime. Celui-ci « lève les yeux et voit 
sur un nuage Zéila qui descend vers lui en lui tendant les bras, 
dans lesquels il se précipile », écrit Scribe en son patois. 
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Sità devenue reine. Il réclame sa fiancée. Scindiah veut 
le faire arrêter comme atteint de démence, mais le 
grand prêtre, invoquant le respect des Orientaux pour 
les aliénés, prend Alim sous sa protection. 

_Sità a fui la chambre nuptiale et vient se réfugier 
dans le temple où Alim la retrouve. Ils vont se sauver 
par la porte secrète, mais Scindiah les y attendait et 
toutes les issues sont gardées par ses soldats. Le traître 
veut se saisir de Sità, celle-ci lui échappe en se frap- 
pant d’un poignard. Aussitôt, Alim, suivant la parole 
divine, meurt avec elle et on les voit monter transfigu- 
rés dans le paradis d’'Indra. 

Massenet s’est donné la peine d'écrire une ouver- 
ture ; elle est construite avec des motifs de l'opéra habi- 
lement agencés. Après l'éclat guerrier du premier alle- 
gro vient un adagio en sol, mélodie d’une pure suavité 
chantée par les violons ; la conclusion de l'ouverture 
est bizarre; le dernier allegro est noté en sol, une mo- 
dulation amène le ton de mi bémol, dans lequel la 
gamme tunale se précipite comme une fusée vers la do- 
minante, s? bémol aigu; puis brusquement une batterie 
d'accords parfaitsen so! majeur ramène la cadence dans 
le ton du morceau. 

Le chœur d'introduction est posé sur un pittoresque 
dessin d'orchestre, la terreur des Hindous est bien ren- 
due, le récit de Timour déclamé avec vigueur, ainsi que 
la scène entre Timour et Scindiah ; la mélodie de Scin- 
diah : Je veux croire à son innocence, très applaudie 
au théâtre, est d’un tour un peu banal. | 

Le deuxième tableau s'ouvre par un gracieux chœur 
de prêtresses, d’un style bien pérsonnel et d’une sono- 
rité argentine. Quant au duo entre Scindiah et Sità, la 
première période, d’une morbidezza un peu efféminée 


| | JULES MASSENET | 
Fe _pour Je personnage du violent et vindicatif Scindiah, à 
. du charme. Sità raconte l’histoire de son amour sur la 
suave cantilène de l’adagio exposé dans l'ouverture, 
dite pranissimo par le violon solo. 

Au retentissement des gongs sacrés, arrivent les 
prêtres, les prêtresses et le peuple ; il y a là un chœur 
d'imprécations contre Sità d’une violence exagérée. 
L'air de Sità protestant de son innocence affecte des 
allures dramatiques à l’italienne ; la prière dans la cou- 


lisse, avec son accompagnement métallique et sa coupe 


orientale, évoque la scène du Temple d’Aida. La scène 
où Silà refuse de nommer son complice est traitée avec 
énergie; l’entrée d’Alim amène un motif à 9/8 qui ser- 
vira à construire le /inale et qui a le tort de rappeler 
quelque peu linsipide et populaire romance de Siebel, 
dans l'aust. Le récit de Timour est bien déclamé et la 
fière réplique du roi, d’une coupe très originale. 

L’entracte, avec ses fanfares dans la coulisse, rend 
parfaitement le tumulte de la bataille. Un petit air de 
ballet en mt bémol, élégant de rythme et finement ins- 
trumenté, accompagne le pas des esclaves. Le nocturne 
à deux voix a de la grâce, mais il se noyait un peu dans 
la salle de l'Opéra. Au milieu, comme épisode, se trouve 
une rêverie amoureuse de Sità, une des pages les plus 
délicates qu'ait écrites Massenet dans le genre des mé- 
lodies douces et tendres où il excelle. Seulement, il 
aurait fallu, pour nuancer ces quelques mesures de 
chant, une voix charmeresse, au lieu de l’organe so- 
nore,.mais peu flexible, de Mie de Reszké. Aussi cette 
page exquise fut-elle peu remarquée au théâtre. 

La scène de la trahison est posée sur la symphonie 
de la bataille, les sonneries de trompettes dans tous les 
tons y produisent un bel effet. L'air d’Alim : Lâches qui 
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désertez ma cause, et la réponse du chœur, rythmée à 
quatre temps : Ro, quand la mort l'a touché de son 
aile, manquent de véritable émotion et d’accent tra- 
gique. La phrase expressive et nettement déclamée de 
Seindiah : Ta royauté n’est plus qu'une ombre vaine est 
écrite de manière à faire valoir la voix du chanteur, 
mais elle mérite le même reproche. 

Le duo d’Alim et de Sità dénote plus de tendresse 
rêveuse que de passion réelle, et la gracieuse cantilène 
que roucoule le violoncelle sous les voix, semble bien 
peu en rapport avec le dramatique de la situation. 

La marche céleste est d’un rythme élégant et d’une 
agréable sonorité ; le chœur des bienheureux, large- 
ment écrit, eût produit un bel effet vocal à l'Opéra si 
les choristes qui le chantaient n'avaient été juchés dans 
le fond de l’immense scène, sur de lointains praticables 
d’où leurs voix ne pouvaient porter dans la salle. 

Le premier air de ballet est d’une originalité et d’une 
finesse extrèmes!. La mélodie lente à 6/8 chantée par le 
saxophone est langoureuse et le gracieux babillage des 
bois à la fin de chaque phrase y ajoute un heureux 
contraste. Ce motif, transerit à trois temps, forme ce 
qu’on appelle la valse du Xoÿ de Lahore, qui renferme 
en outre un joli dessin des flûtes à l’aigu, avec tinte- 
ment de timbres, puis un cantabile passionné en a 
bémol. La mélodie hindoue est heureusement variée, il 
y à un art consommé dans les divers agencements du 
thème ; la première variation est légère, la deuxième 
expressive, la troisième gazouille comme un nid d'oi- 
seaux, la quatrième est rythmée en forme de marche, 
la cinquième est d'une sonorité pâmée et le dessin 


! C’est en cette page que Blaze de Bury découvrait des « con- 


vulsions d'orchestre, » Revue des Deux Mondes, du 15 mai 1877, 
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chromatique de la harpe produit dans l'harmonie 
comme un scintillement par son timbre métallique. 

Après un beau récit d’Indra, l’entrée d’Alim est an- 
noncée par une page symphonique d'un grand style, 
qui rappelle un peu le prélude du Crépuscule des Dieux 
à la fin duquel Alberich apparait à Hagen. La mélodie 
sans accompagnement d'Alim est gracieuse et sa prière 
à Indra passionnée. Ses vœux ardents sont exaucés et le 
dieu prononce l’incantation : Qu'il soil lui, qu'il ne 
soit plus lui! mélodie caractéristique, très large et 
très bien déclamée; elle est reprise par le chœur, puis 
Indra prononce la sentence : Tu ne seras plus roi, sur 
de majestueuses mélopées, enfin l’acte se termine par 
un finale construit sur le motif de l’incantation, d'une 
puissance, d’une ampleur, d’une sonorité superbes. En 
18717, le finale ne développait pas jusqu’au bout le 
motif de l’incantation, et la reprise de la marche 
céleste servait de conclusion. Ainsi fut gravée la parti- 
tion. Mais Massenet, mécontent du peu d'effet produit, 
transcrivit tout le morceau à plein orchestre et à grand 
ensemble et termina ce finale par un accroissement de 
sonorité : le saxtuba, les contrebasses Sax et le tamtam 
scandant à toute volée les derniers accords qui amènent 
la cadence, s'unissent aux voix et au reste de l’orchestre 
dans un crescendo formidable. | 

Au quatrième acte, l'air d’Alim trahit un laborieux 
et estimable effort tendant à l'expression dramatique, 
avec un résultat médiocre. Il est suivi d’une marche 
brillamment instrumentée et dont le plan est calqué 
sur celui de la marche indienne de l’Africaine. Le rap- 
pel du chœur des prêtresses y introduit un contraste 
gracieux avec les sonorités stridentes du premier motif. 
L'arioso de Scindiah est une agréable mélodie pour 
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baryton, mais qui interrompt arbitrairement la marche 
de l’action ; le /inale, un morceau de facture sans ori- 
ginalité où il n’y a de musical que le rappel dans l’or- 
chestre du thème de l'incantation. La phrase de Timour : 
C'est un dieu qui l’inspire, a le tort de rappeler de très 
près le chœur des matelots dans Christophe Colomb 
de F. David. 

L'entr'acte du cinquième acte forme un prélude 
grandiose, mais nous l’avons entendu au troisième acte 
à l’arrivée d’Alim dans le paradis. L'air de Sità décèle 
un réel sentiment dramatique. A l’exception de cet air, 
iln'y a dans ce cinquième acte que des rappels de la 
partition, absolument comme dans le cinquième acte du 
Roméo de Ch. Gounod. 

En 1971, le Roi de Lahore eut une trentaine de re- 
présentations. C'était beaucoup, relativement au peu 
de succès des ouvrages nouveaux à l'Opéra, c'était peu, 
eu égard à la valeur de l'ouvrage. Il faut dire que si le 
public s’est montré froid tout d’abord, la presse, en 
grande partie hostile, avait suscité bien des préventions 
contre l’œuvre de Massenet. Il était alors de bon ton de 
dire de Massenet qu'il n’était pas apte à faire du théâtre 
et que le Roi de Lahore était un oratorio. Il fallut, 
pour cet ouvrage comme pour Carmen, que la parti- 
tion eût fait le tour de l'Europe, avant que le public 
de l'Opéra se décidàt à en reconnaitre la valeur. Mais 
le Roi de Lahore, traduit en italien, fut joué succes- 
sivement avec un grand succès à Turin, puis à Rome et 
à Bologne. On l’a représenté ensuite à Plaisance, à 
Venise, à Trieste, à Pise, à Milan et à Gènes. Les Hon- 
grois fêtèrent Massenet à Pesth ; Munich, Dresde, Ma- 
drid, Londres, Vienne ont acclamé son œuvre. Enfin, 
elle a été chantée par M. Lassalle au théâtre Bellecour, 
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à Lyon, en 1880. La partition italienne exécutée à 
l'étranger, publiée chez Ricordi (Milan), diffère en quel- 
ques points de la partition française, elle est plus com- 
plète. Au second acte, après le duo-nocturne, elle 
comprend une mélodieuse sérénade de Kaled, — au 
quatrième acte, un tableau qui serait nécessaire à la 
clarté dramatique de l’ouvrage français, car il explique 
comment Sità peut revenir au temple au cinquième 
acle. Après quelques gracieuses phrases mélodiques de 
Sità, le grand prêtre paraît sur un motif instrumental 
d’une forme personnelle. Enfin, il y a un duo d’une coupe 
agréable et dont la chute est très heureuse. L'air d’Alim 
revenant à Lahore diffère du morceau correspondant de 
la partition française, et il y a au cinquième acte un 
appassionalo qui manque au duo chanté à l'Opéra. 

Tous ces triomphes à l'étranger avaient appelé l’atten- 
tion sur le nom du jeune compositeur. Aussi, à la mort 
de François Bazin, fut-il nommé professeur de compo- 
sition au Conservatoire (7 octobre 1878). Le choix était 
d'autant plus piquant que, lorsque le petit Massenet 
étudiait l'harmonie dans sa classe, Bazin avait déclaré 
hautement que cet élève ne ferait jamais rien de bon et 
que l’enfant, tout déconfit, avait dû chercher un refuge 
au cours de Henri Reber. Pauvre Bazin ! Il ne se dou- 
tait guère alors que l'élève qu’il chassait de sa classe 
lui succéderait un jour dans sa propre chaire, ainsi 
qu'à l’Institut et serait plus célèbre à quarante ans que 
lui, après vingt ans de professorat. 

Une sélection du troisième acte du Roï de Lahore fut 
mise au programme du premier festival de l'Hippo- 
drome, qui eut lieu le 17 décembre 1878. Pour cette 
audition, le musicien avait non seulement réorchestré 
son /inale, mais il avait ajouté à l'orchestre de sym- 
10 
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phonie cinquante instrumentistes de la garde de Paris. 
Le /inale produisit sur Le public un véritable effet d’écra- 
sement, comparable seulement à celui de la Bénédic- 
tion des poignards. Mais quel succès! Les mêmes frag- 
ments soulevèrent un égal enthousiasme aux concerts 
spirituels du Châtelet, les 26 et 28 mars 1880. 

En avril 1879, l'Opéra reprit solennellement le Bot de 
Lahore et cette fois le succès fut éclatant, les critiques 
hostiles, ahuris d’avoir vu le Roi de Lahore acquérir 
une célébrité européenne, firent amende honorable et 
les abonnés, — à miracle! —se levèrent pour acclamer 
le finale de l’incantation. L'ouvrage atteignit bientôt sa 
cinquantième représentation. Cette cinquantième fut 
fèlée par un souper où, après maintes congratulations, 
M. Halanzier déclara qu’avoir monté le Ro de Lahore 
serait son titre de gloire. C’est en effet le meilleur ouvrage 
qui ait été représenté à l'Opéra sous sa direction. 

La partition de la Vierge est, comme date de concep- 
tion, antérieure au Roï de Lahore. Les oratorios de 
Massenet ont d’ailleurs été composés dans l’ordre que 
voici : £ve, Marie-Magdeleine et la Vierge. Cette œuvre 
a élé écrite sur un poème de M. Ch. Grandmougin où 
sont mis en scène certains épisodes de la vie de la 
Vierge Marie, Mère du Christ. Ces épisodes sont l’An- 
nonciation, les Noces de Cana, le Golgotha, l’Assomp- 
tion. 

La partition de Massenet fut exécutée sous sa direc- 
tion au Concert historique de l'Opéra, le 22 mai 1860, 
après des fragments de Lulli, de Rameau, de Gluck, 4 
Grétry et de Roue Une seconde audition en fut don- 
née le 29 mai ‘ 


1 Distribution : La Vierge, M" Krauss. Gabriel, M!® Daram. 
L’hôte, M. Caron. Une Galiléenne, Mle Janvier. 
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1% tableau. — L’ANNONCIATION. — Un prélude très 
. court, exposé par les violons à l’octave en sourdine, et 
dont le motif est repris par les bois, dépayse instanta- 
nément l'oreille, l'esprit, l'imagination, et, sans aucune 
préoccupation d’orientalisme, nous transporte en Judée, 
par une nuit bleue, veloutée, semée de points d’or. Le 
dessin mélodique très peu accompagné, indécis, évitant 
les coupes de phrases, les résolutions ordinaires, les 
cadences attendues, revenant sur lui-même par des 
enroulements capricieux, est d'un grand charme dans 
_sa fluidité insaisissable. 

Marie est seule chez elle; elle rêve. Son monologue 
est un morceau de forme gracieuse sans trop de miè- 
vrerlie. Voici que le ciel s’entr'ouvre, sur un arpège de 
harpe allongé par un frémissement de percussion métal- 
lique, et, du haut des airs, les anges qui escortent Ga- 
briel chantent un chœur très mélodique, accompagné 
par un très élégant dessin de harpes avec flûtes et har- 
monica, sur des tenues du quatuor. La carrure du motif 
est seulement par trop régulière, un peu plus d’étran- 
gelé aurait mieux convenu à l’apparition des créatures 
célestes. Le morceau fut bissé à l'Opéra. L’archange 
Gabriel expose son message. Sur le thème de la Saluta- 
tion angélique est construit un duo d’une élégante et 
mélodieuse simplicité. L'ordre divin : Tu dois avoir un 
fils, c'est le désir du Ciel, est exposé en déclamation 
mesurée sur de jolies successions harmoniques et la 
phrase : Tu dois avoir un jils passe à l'orchestre pen- 
dant la fin du récit de l’archange. Les trombones la 
répèlent avec insistance jusqu'à ce qu'elle vienne dans 
la bouche de Marie soumise à son sort, avec ces mots 
humblement prononcés : Je suis votre servante. Gabriel 
- parti, les cors et les cordes en sourdine ramènent le 
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motif du prélude et la Vierge reprend quelques phrases 
de son monologue. 


2° tableau. — Les Noces DE CANA. — On festoie. S'il 
fauten croire le co mpositeur, ces convives-là sont de 
rudes buveurs, une animation bruyante règne autour 
de ces tables. Le chœur de fête, doublé par l'harmonie 
sur un dessin contrepointé des violons d’une vitesse 
vertigineuse, a beaucoup de rythme, mais il fait terri- 
blement de vacarme. À ce chœur succède la danse gali- 
léenne ; flic, floc, lestimbalescrépitent sousles baguettes, 
le tambour de basque frissonne ; sur des dessous de bois 
et de cors, les violons en sourdine exécutent un air de 
ballet charmant, traversé d’harmonies orientales ; les 
flûtes, les clarinettes, les hautbois viennent y rattacher 
un dessin diatonique strident, d'une couleur étrange. 
On sait que Massenet est passé maitre dans l’art d’or- 
chestrer les danses pseudo-orientales. Il y à au milieu 
de ces réjouissances un gracieux épisode, c’est le mélo- 
dieux andantino à 9/8 chanté par les femmes gali- 
léennes : Le voyez-vous là-bas ? Quel doux visage! 
Miracle, s'écrie-t-on, l’eau s'est changée en vin! Le 
miracle est célébré à grand orchestre par un très 
bruyant ensemble d'opéra, soutenu par le tambour, 
et qui jure avec le style général de l’œuvre. Ce qui vaut 
beaucoup mieux que ce déploiement furieux de sono- 
rités, c’est l'air de Marie après le départ de Jésus, la 
mère reniée, tremblant d’être oubliée, méconnue par 
son fils. L'expression en est dramatique et d’ailleurs, 
partout le compositeur a traité la déclamation avec un 
soin exceptionnel. 


3° tableau. — Lx Gorcorna. — Le tonnerre gronde, 
à l’orchestre lés bois pleurent lugubrement. Le cortège 
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de la Passion gravit la montagne sur un lugubre dessin 
d'orchestre, avec appels de trompettes dans le lointain. 
Marie se lamente. lei se place un quatuor d’une expres- 
sion désolée, les disciples pleurent le sort du Christ. 
La marche se fait entendre de nouveau, la Vierge et 
les disciples reprennent leurs lamentations. Alors éclate 
le chœur violent des Hébreux furieux, qui insultent 
la mort de Jésus ; à cet ensemble, d’une énergie sauvage 
et ultra-bruyante, un calme triste succède; le Christ 
vient d’expirer, sa mère s'est évanouie de douleur. 


4° tableau. — L'AsSomPrioN. — La Vierge est morte, 
mais cette mort n'est pas de celles qu'on peint avec 
des marches funèbres ; aussi Massenet a-til écrit un 
mélodieux prélude à 3/4 pour quatuor en sourdine, 
qui fut bissé avee enthousiasme, à l'Opéra. Ce prélude 
est empreint de cette morbidezza langoureuse qui pro- 
voque chez les femmes de faciles pâmoisons. Sur une 
sorte de marche funèbre, les disciples pleurent la mort 
de la Vierge; le prélude reparait, transerit à quatre 
temps sur un accompagnement de harpes. Mais la 
Vierge n'a pas l’apparence de la mort, les cors bouchés 
font entendre un accord étrange, les anges descendent 
du ciel, Gabriel reprend le motif du chœur des anges 
au premier tableau, que les femmes chantent après 
lui. Apothéose de Marie. La Vierge chante un air 
très large, d’une assez belle envolée, accompagné par 
les harpes. Chœur final, ensemble banal et bruyant 
auquel l'emploi de lorgue, véritable et inutile ana- 
chronisme, n’ajoute pas grand intérêt. 

La partition de la Vierge, malgré la présence du 
compositeur au pupitre, fut assez froidement accueillie 
par le public de l'Opéra, elle fut jugée moins séduisante 
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qu'£ve ou Marie-Magdeleine. Le tableau de l'Annon- 
ciation, par sa simplicité de lignes et par son charme 
mélodique, fut le plus goûté. Massenet avait compris 
ce qu'il y avait de scabreux à représenter cette première 
partie de la légende de la Vierge; il ne faut jamais, en 
art, compter sur la foi ni sur l'intelligence du public; 
aussi a-t-il senti la nécessité de donner à sa musique 
non pas un caractère religieux, au sens habituel de ce 
terme, mais un caractère de pureté, de naïvelé primi- 
tive, de virginité pour le dire d’un mot. Sa conception 
musicale de la scène de lAnnonciation rappelle les 
œuvres de certains peintres italiens du xv° siècle, les 
figures d’anges et de madones de Botticelli, d'une grâce 
séraphique un peu mièvre et délicatement sensuelle. 
Cependant l'artiste avait moins sacrifié à la manière 
et fait un effort louable pour rendre les scènes drama- 
tiques avec une ampleur digne du sujet, et dans la 
déclamation, su éviter les poncifs et la banalité du dia- 
logue lyrique. Aussi, en ce qui touche la Vierge, ne 
suis-je pas de l’avis de M. Ad. Jullien qui écrivait alors : 
— « Marie-Magdeleine, Eve, la Vierge, autant de figures 
parfaitement distinctes dans la Bible et tout à fait uni- 
formes dans les partitions de M. Massenet : ce n’est ni 
l'épouse, ni la mère, ni la pécheresse repentie, c’est 
toujours la femme, non pas la femme entourée de 
l’auréole sainte ou d’une noblesse antique, mais une 
certaine femme, celle que M. Massenet croit rêver et 
qu’il voit tous les jours, la femme moderne, avec ses 
coquelteries raffinées et ses tendres rêveries". » 
L'opéra d’Hérodiade, commandé par l'éditeur Ritordr, 
après le grand succès du Roi de Lahore en Italie, fut 


1 Gazelle musicale Au 30 mai 1880. 
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écrit en 1818 sur un livret italien de Zanardini. 
L'œuvre devait être jouée à la Scala, à Milan, en 
février ou mars 1881. La représentation ayant été ren- 
voyée au dernier moment et l'Opéra, auquel Massenet 
avait présenté sa partition, l'ayant ajournée après Fran- 
coise de Rimini, l'ouvrage fut demandé à l’auteur par 
MM. Stoumon et Calabresi, les directeurs du théâtre 
de la Monnaie à Bruxelles, promptement répété, mis 
en scène et représenté le 19 décembre 1881. La presse 
parisienne avait envoyé en Belgique de nombreux 
représentants, car c'était alors chose nouvelle que la 
première représentation d'un opéra français sur une 
scène étrangère. Aujourd'hui, sur un signal donné par 
le télégraphe, nos critiques bouclent leur valise pour 
se rendre aux convocations d’un théâtre lyrique situé 
à la distance de quatre-vingts lieues. 

La mise en scène était riche et du meilleur goût, 
l'interprétation vocale convenable, les chœurs et l’or- 
chestre, dirigés par M. Joseph Dupont, excellents. Ce 
fut un très vif succès qui eut de Pécho à Paris. Aussi, 
M. Carvalho offrit-1l immédiatement au compositeur 
de représenter Hérodiade à l'Opéra-Comique. Massenet 
refusa de rapetisser son œuvre à un cadre aussi étroit 
et fit bien. | 

Le livret de Zanardini, traduit et adapté aux usages 
français par MM. Milliet et Grémont, est des plus extra- 
ordinaires. Aussi le critique musical du Voltaire, qui 
était alors M Camille Saint-Saëns, s’écriait-1l : « A moi, 
Regnaull! à moi, Flaubert! à moi, vous tous qui vous 
êles épris de ce type ctrange de puberté lascive et d’in- 
consciente cruauté qui a nom Salomé, fleur du mal 
éclose dans l’ombre du temple, énigmatique et fascina- 
trice! Venez et expliquez-moi, vous, les génies, expli- 
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quez-moi comment Salomé s’est changée en Marie- 
Magdeleine! ou plutôt ne m'expliquez rien, je ne cher- 
cherai pas à comprendre, et je ne m'occuperai pas des 
étrangetés d’un poème qui échappe à ma faible raison. » 

Des marchands, venus des bourgs les plus lointains 
de la Galilée, apportent au tétrarque Hérode les présents 
de ses peuples. À vanter la splendeur de leurs cadeaux, 
ils se querellent et bientôt en viendraient aux coups si 
un personnage fort imposant, le chaldéen Phanuel, ne 
les apaisait par son intervention. Ensuite paraît Salomé 
qui raconte à Phanuel son admiration passionnée pour 
le prophète Jean-Baptiste. Hérode, follement épris de 
Salomé, vient faire confidence de son amour à Phanuel, 
puis l'entretien tourne vers un sujet plus sérieux et l’on 
apprend que le tétrarque cherche à se faire des alliés 
pour secouer le joug des Romains. Survient Hérodiade, 
qui se plaint amèrement d’avoir été insultée par Jean 
et réclame le châtiment du prophète. Jean arrive pour 
entendre ses menaces de mort, la maudit et l'appelle 
par trois fois Jézabel. Hérodiade s'enfuit épouvantée. 
Enfin, Salomé revient et, se trouvant seule avec Jean, lui 


avoue son amour. Celui-ci prend pitié d'elle et, l’enga- 


geant à épurer cet amour de loute attache charnelle, 
lui prédit la venue prochaine du Messie. 

Au second tableau, Hérode réunit les émissaires qu'il 
avait envoyés préparer la révolte et engage ses parti- 
sans à se soulever contre les Romains. Par malheur, à 
ce moment même retentissent les fanfares romaines 
qui annoncent l’arrivée du proconsul Vitellius. A cette 


annonce, les rebelles s’'empressent de tourner les talons, 


laissant Hérode exposé aux défiances des Romains. 
Vitellius s’informe des vœux du peuple, qui réclame la 
liberté du culte et la réouverture du Temple ; il promet, 


\ 
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au nom de l’empereur Tibère, qu'il sera fait droit à ce 
vœu légitime. Jean survient alors, suivi d’une foule de 
femmes et d'enfants portant des palmes, et, s’adressant 
au proconsul que le peuple vient d'acclamer, lui déclare 
que sa puissance n’est rien aux yeux de l'Eternel. 

Le second acte se passe dans le Temple. Jean, arrêté 
comme coupable d’insulte à Vitellius, est enfermé dans 
un cachot ; Salomé se lamente et se demande avec ter- 
reur quel sort on réserve au prophète. Hérode vient la 
poursuivre de ses brûlantes déclarations et de ses fas- 

_tueuses promesses, elle lui répond avec horreur qu’elle 
ne sera jamais à lui et qu'elle aime Jean. On a ouvert 
le Temple et le peuple y pénètre, Vitellius s’y montre 
avec Hérode. Les prêtres, qui haïssent Jean, viennent 
leur demander de punir le prophète. Hérode procède à 
son interrogatoire, avec l’arrière-pensée de le sauver 
s’il consent à servir ses projets, en usant de son influence 
pour soulever le peuple. Mais Jean refuse cette alliance 
et Salomé, le voyant perdu, veut s'attacher à lui pour 
mourir de la même mort. Jaloux d'une telle passion, 
Hérode dénonce le prophète comme un conspirateur 
dangereux pour la sûreté publique, menaçant pour 
Rome, et, de plus, amant de la courtisane Salomé. Il 
les condamne à mort l’un et l’autre. 

Dans le cachot où il est enfermé, Jean se prépare à 
mourir et fait ses adieux à la terre. Seul, le souvenir de 
la tendresse de Salomé vient troubler son courage. 
Mais voici que Salomé elle-même accourt dans ses bras 
pour partager son sort. Aussitôt, sans remords, la mort 
étant prochaine, il s’abandonne à cet amour. On vient 
chercher Jean pour le conduire au supplice. Quant à 
Salomé, Hérode lui fait grâce, mais des esclaves la sai- 
sissent pour la mener au palais. C'est au milieu d’une 
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brillante fête donnée au proconsul qu'elle fait irruption 
pour se jeter aux pieds d'Hérodiade, la suppliant d’ac- 
corder à Jean son pardon. La cruelle Hérodiade résiste 
à ses prières. Le bourreau survient, son œuvre est faite, 
Salomé tire un poignard de sa ceinture et se jette avec 
fureur sur Hérodiade, qui l’arrête en criant : « Je suis 
ta mère ! » Salomé se frappe elle-même et tombe 
morte. 

Le prélude d’Hérodiade est court, mais, formé de 
deux thèmes opposés, celui de l’hosannah et celui de la 
malédiction de Jean, il ne manque pas d'intérêt. Le 
chœur d'introduction offre cette couleur exotique qui 
distingue la première scène de Marie-Magdeleine. Toute 
la querelle des marchands est conduite avec verve 
et l'intervention de Phanuel, bien déclamée, amène à 
l'orchestre une belle phrase expressive chantée par les 
instruments à cordes. L’air de Salomé : Zlest doux, il est 
bon, est à la fois gracieux et passionné. Bien écrit pour 
la voix, il porte la chanteuse et produit de l'effet. La 
scène entre Phanuel et Hérode est absolument manquée. 
Par contre, le trio entre Hérodiade, Hérode et Jean est 


conduit et déclamé avec beaucoup de vigueur. La can- 


tilène à 9/8 d'Hérodiade est absolument déplacée dans 
la circonstance ; la mièvrerie du tour mélodique fait un 
contraste choquant avec la supplique barbare de la 
reine. Ce n’est pas avec de tels accents que la vindica- 
tive Hérodiade devait demander la tête d’un homme qui 
l’avait offensée. Le duo de Jean et de Salomé est une 
page élégante et gracieuse qui obtint le plus grand 
succès au théâtre de la Monnaie. Sur la mélodie, exposée 
par les violons, le dialogue est traité en déclamation 
mesurée, avec beaucoup de tactet d'adresse. La mélopée 
de Jean : Aiïme-moi donc alors, mais comme on aime 


FL APE : JULES MAS 


SENE D Con 0 188 
en songe, se détachant sur les phrases langoureuses du 
saxophone, produit une ‘impression de sensualisme 
mystique qui a séduit le plus grand nombre et déplu à 
quelques-uns. 

Le second tableau n'offre pas une égale valeur au 
point de vue musical. Les pages principales sont le 
chœur de révolte, énergiquement traduit, le morceau 
d'ensemble conçu dans la formule habituelle de l'opéra 
italien, et surtout le gracieux hosannah! avec accom- 
_pagnement de harpes, chanté par les femmes et les 
enfants qui accompagnent le prophète, ensemble dont 
l'élégance et la fraîcheur forment un heureux contraste 
avec les éclatantes fanfares des trompettes romaines 
qui sonnent en l'honneur du proconsul. 

Le second acte est presque entièrement réussi. Il est 
précédé d’un prélude grave et lent confié aux cuivres. 
Le petit chœur de fête dans la coulisse fait valoir les 
accents désolés de Salomé pleurant le sort de Jean. Dans 
une gracieuse rêverie, ses souvenirs heureux amènent 
le rappel du motif du duo. La cavatine d'Hérode 
Vision fugitive est une mièvre romance pour baryton, 
tout à fait déplacée au point de vue dramatique. Nous 
verrons que sa place était marquée ailleurs. La Marche 
Sainte sur laquelle le peuple pénètre dans le Temple, est 
formée de plusieurs motifs dont le premier, grave et 
mesuré, rappelle assez le style de Glück; les autres 
sont d’une invention ordinaire. Les danses sacrées 
sont certainement les plus jolis airs de ballet qu'ait 
écrits Massenet et l’instrumentation en est aussi déli- 
cate qu'originale. L’accusation portée par les prêtres 


! Ces trompettes romaines étaient de longues trompes courbes 
que M. Mahillon, le facteur d’instruments de cuivre, avait spé- 
cialement construites pour la circonstance.. 
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contre Jean est énergiquement rendue ; l'interrogatoire 
de Jean, déclamé avec beaucoup de simplicité, sur un 
naïf dessin de hautbois, eût gagné à être développé plus 
longuement. Quant au /inale, tel du moins qu’on l’exé- 
cutait à Bruxelles, c'était comme une gageure de 
vacarme furibond et de vide mélodique. Il faut cepen- 
dant faire une exception pour l'intervention de Salomé, 
dont le cantabile : C'est Dieu que l’on te nomme, accom- 
pagné par les harpes, a beaucoup d’élan et de ferveur 
passionnée. 

Dans l’entr'acte du troisième acte reparaît la mélodie 
caressante du duo de Jean et de Salomé, transcrite pour 
les instruments à cordes en sourdine. Cette page 
d'orchestre, délicieusement rendue au théâtre de la 
Monnaie sous la direction de M. Joseph Dupont, était 
toujours bissée à Bruxelles. Quant à l'air de Jean : 
Adieu donc, vains objets qui nous charment Sur terre ! 
et au duo (d'amour cette fois) entre le prophète et 
Salomé, s’ils plaisent à l’oreille par leur charme sen- 
suel, ils ne peuvent manquer d’exaspérer tout esprit 
soucieux de l'exactitude historique et de la vérité esthé- 
tique. Ces mélodies tendres et mielleuses, cette langueur 
de l'orchestre où prédominent les timbres veloutés du 
cor anglais, de la clarinette et du violoncelle, destinés 
à peindre le Précurseur, le Iaokanann de Flaubert, ce 
barbare mangeur de sauterelles, qui publiquement fla- 
gellait les vices d'Hérodiade, décrassé, musqué, ado- 
nisé et roucoulant de mièvres cantilènes, révoltent 
l'instinct artistique, de même que la violation téméraire 
du texte de l’Ecriture par des librettistes qui, de Jean- 
Baptiste ont fait sans vergogne le fils du Christ, devaient 
choquer au plus haut point des spectateurs ayant le res- 
pect des livres saints. Aussi Jérodiade n'a-t-elle pas 
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été représentée à Londres, à eause du rôle scabreux 
prêté à Jean par les auteurs. 

Le dernier tableau contient un chœur des Romains, 
bruyant et vulgaire, digne des orphéons, une suite de 
ballets dont les plus intéressants sont le pas des Gau- 
loises, élégamment rythmé et celui des Phéniciennes, 
très langoureux, et un quintette d’un accent dramatique 
assez expressif. La partition d’Æérodiade est en somme 
très inégale ; les défauts du compositeur y sont plus 
choquants que dans les précédents ouvrages du maitre, 

_lesidées souvent vulgaires, mais l’orchestration, toujours 
brillante et colorée, en rachète habituellement la pau- 
vreté. En même temps s’accuse le goût croissant de 
Massenet pour les sonorités brutales à l'italienne et 
les éclats criards des ensembles écrasants. Cependant 
l’œuvre aurait pu être montée à l'Opéra, elle en valait 
bien d’autres. Après avoir été jouée à l'étranger, à 
Milan, à Hambourg et à Pesth, Jérodiade fut repré- 
sentée à Paris, au Théâtre-I[talien des frères Corti 
(théâtre des Nations), le 1° février 1884. 

A cette occasion, la partition fut augmentée de deux 
tableaux qui en avaient été retranchés à Bruxelles, par 
raison d'économie sans doute. Ces deux tableaux sont” 
celui de l’Appartement d'Hérode et celui de l’'Observa- 
toire de Phanuel. Le premier fut replacé au début du 
second acte (la partition en ayant quatre au lieu de trois). 
On y voyait Hérode, en proie au dégoût profondde toutes 
les voluptés qui l’entouraient, dédaigner les séductions Ve 
du chant et de la danse et se consumer d’un fol amour 
pour Salomé. Cette scène comprend un chœur d’une jolie 
couleur orientale, l’air de ballet en m+ bémol et la Chan- 
son de la Sulamite, qui avaient été placés d’abord dans 
le Temple, la romance : Vision fugitive, encadrée dans 
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une grande scène de déclamation lyrique, et un duo 


avec Phanuel, qui se trouvait jadis au premier acte. 

Le tableau qui représente l'Observatoire de Phanuel 
contient un air de basse et un duo dramatique, mais 
fort bruyant, avec Hérodiade. Bien que la musique de 
ce tableau me semble inférieure au style général de 
l'œuvre, elle obtint à Paris le plus chaleureux accueil. 

Une dernière modification fut introduite dans le 
finale du tableau du Temple. À Bruxelles, ce /inale 
avait fait l’effet d’un tintamarre prolongé, obscur et 
vide. Beaucoup de bruit pour rien. Dans la version 
du Théâtre-Italien, Massenet transcrivit à grand en- 
semble le cantabile de Salomé : C’est Dieu que l’on te 
nomme. Cet ensemble était beaucoup plus simple, plus 
mélodique et plus enlevant que lautre. 

La mise en scène du Théâtre-Italien ne fut pas réglée 
avec cet instinet de l’effet juste et ce tact qui distinguent 
les directeurs parisiens. Les décors de papier de 
MM. Corti, avec leurs tons bitumineux, leurs perspectives 
fuyantes et heurtées, leur défaut de plans, étaient par- 
faitement désagréables à l’œil. Quant aux costumes, ils 
élaient grotesques, d’une crudité bariolée aussi peu 


arlislique qu'infidèle au point de vue historique. Le 


mauvais goût italien, criard et baroque, s'y était donné 
librement carrière. Les chœurs et l'orchestre étaient 
bien médiocres et la grosse dame chargée de roucouler 
l'air pseudo-oriental de la Sulamite n'avait du solfège 
qu'une notion insuffisante. 

Si l’ensemble vocal de Bruxelles était plus fondu !, les 


! Distribution : Jean, M. Vergnet; Hérode, M. Manoury ; Pha- 
nuel, M. Gresse; Vitellius, M. Fontaine ; le Grand Prêtre, M. Bou- 
tens ; Salomé, M"° R. Duvivier ; Hérodiade, M" B. Deschamps ; 
une jeune israélite, M!° Lonati. 
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artistes du Théâtre-ltalien étaient supérieurs indivi- 
duellement aux créateurs des personnages. Ainsi 
M. Maurel était un bien autre acteur que M. Manoury, 
quoique la voix commencçât à lui faire défaut. M”° Fidès- 
Devriès mit beaucoup de puissance dramatique dans le 
rôle de Salomé. Le ténor grêle de M. Jean de Reszké 
ne valait pas l’organe de M. Vergnet, mais, par contre, 
le Théâtre-Ilalien possédait deux voix splendides, comme 
contrallo, M" Tremelli et comme basse, M. Edouard de 
Reszké. 

M"° Fidès-Devriès, appelée à Monte-Carlo par des 
engagements antérieurs, ne put chanter que quatre 
fois Le rôle de Salomé ‘. Elle fut remplacée sans succès 
par M'° J. de Reszké, qui elle-même, après une soirée, 
le fut par M Garbini. Par suite de tous ces contre- 
temps, l'opéra de Massenet n’eut qu’un petit nombre de 
représentations. 

A la même époque, le compositeur triomphait à 


1 Il y eut à cette occasion des difficultés entre M"° Adler- 
Devriès et l'administration du Théâtre-ftalien : 

Mme Adler-Devriès, qui, régulièrement, avait rempli son enga- 
gement à la date du 1° février, avait promis de chanter six fois 
Hérodiade. Avant la cinquième représentation, elle se déclare 
indisposée et refuse de chanter. Le lendemain, la direction 
envoie chez l'artiste le médecin du théâtre que M. Adler refuse 


. de recevoir, prétendant que MM. Maurel et Corti s’en rapportas- 


sent à la parole de sa femme. Devant cette attitude, la direction 
persiste à faire afficher Jlérodiade pour le samedi 9 février, avec 
Mme Adler-Devriès dans le rôle de Salomé. Sur la foi de l’affiche, 
dans la journée, des amateurs se font inscrire au bureau de loca- 
tion et, le soir, le régisseur vient annoncer au public, que, par 
suite d’une indisposition de M"° Adler-Devriès, Hérodiade sera 
remplacée par Érnani. Rumeurs, tapagé, réclamations auxquelles 
on fait droit en rendant leur argent aux personnes qui ne veu- 
lent pas admettre cette substitution. 

Le lendemain, la chanteuse partait pour Monte-Carlo où l’appe- 
lait son engagement et l'incident du 9 février devenait l’objet 
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l'Opéra-Comique avec Manon, représentée le 19 jan- 
vier 1884‘. Il s'était épris de ce personnage si vrai, si 
vivant, si séduisant, dont nous avons tous été plus ou 
moins amoureux par la pensée et rêvait de le porter sur 
les planches d’un théâtre lyrique. Seulement si l'abbé 
Prévost avait pu assister à la première de Manon, il eût 
été fort surpris de la pruderie avec laquelle son chef- 
d'œuvre avait été adapté par MM. Meilhac et Ph. Gille 
aux usages dramatiques de l’Opéra-Comique. Il va sans 
dire qu’il était très difficile de transporter tout crus à 
la scène les épisodes scabreux du roman; ainsi, par 
exemple, la désinvolture avec laquelle Des Grieux établit 
son budget pour six années sur les 60,000 francs que Ma- 
non a su tirer de M. de B..., eût paru d’une monstrueuse 
immoralité au publie vertueux de notre chaste époque. 
Mais enfin, tout en laissant dans l'ombre les peccadilles 
du chevalier que la transformation du sens moral ré- 
prouve aujourd’hui comme des infamies qualifiées de 
noms vils et grossiers, les auteurs du libretto auraient 


des commentaires de la presse. Il y eut un échange de lettres 
communiquées aux journaux par MM. Hartmann et Adler d’une 
part, Maurel et Corti de l’autre, d’où il paraît résulter que l’ar- 
tiste avait offert de chanter Hérodiade le dimanche 10 février. 
Cette prétention n'ayant pas été admise, elle se serait résolue, 
quoique souffrante, à se rendre au théâtre le samedi, quitte à 
faire réclamer lindulgence. Malgré ce bon vouloir, M. Maurel 
aurait persisté à faire jouer Ernani ce soir-là. Quoi qu'il en soit, 
de ces allégations contradictoires auxquelles furent mêlées des 
débats pécuniaires, et l’histoire d’un chèque de 12 000 francs 
indûment touché par M. Adler pour les représentations d’Héro- 
diade, le résultat de toutes ces querelles de coulisses fut que 
opéra de J. Massenet ne put être rejouë que le 1* mars avec 
Me J. de Reszké. 


1 Distribution : Manon, Mme Heilbronn; Des Grieux, M. Talazac ; 
Lescaut, M. Taskin ; Le comte, M. Cobalet ; Guillot de Morfontaine, 
M; Grivot; de Brétigny, Collin ; Poussette, Mme Molé-Truffier ; Ja: 
votte, M"° Chevalier ; Rosette, Mlle Rémy. 
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pu faire ressortir le côté grisette du caractère de Manon, 


ainsi que la légèreté irréfléchie avec laquelle Des Grieux 
se jette dans l'aventure et brave le péril pour la rejoindre 
ou pour la délivrer. De la fuite de Manon, de son incar- 
cération à l'Hôpital, de l’emprisonnement du chevalier 
à Saint-Lazare, pas un mot! Bien loin que Des Grieux 
se laisse entretenir par sa maîtresse, c’est lui qui, à 
l’aide de trente mille livres que son père lui fait 
remettre au Séminaire, subvient aux besoins de Manon 
_ jusqu'au jour où, cette petite aisance étant épuisée, Les- 
caut (dont les auteurs ont changé la parenté consan- 
guine en un vague cousinage) lui donne le conseil de 
tenter la fortune au jeu de pharaon. Comme l'hôtel de 
Transylvanie est peuplé de grecs et que le chevalier est 
favorisé par un bonheur insolent, le financier Guillot de 
Morfontaine l’accuse de tricher aux cartes et, la garde 
ayant, sur ces entrefaites, envahi le tripot, le comte 
Des Grieux, qui se trouvé là on ne sait comment, laisse 


paisiblement emmener son fils par la police, sans. 


même que l’accusation soit prouvée. Il fait tout mal à 
propos, d’ailleurs, cet honnête chef de famille ! Au 
moment même où le chevalier, qui vient de prononcer 
sa première homélie, est abimé dans la dévotion, ne lui 
donne-t-il pas le conseil de se marier, réveillant ainsi 
maladroitement la tendresse que Des Grieux a gardée 
à l’infidèle ! R 
Grâce aux scrupules des auteurs qui avaient pris soin 
d'élaguer tout ce qui pouvait choquer les convenances 
modernes, la pièce que Massenet à mise en musique 
devenait incompréhensible pour les personnes n'ayant 
pas lu le roman de Pabbé Prévost. Il fallait, de toute 
. nécessité, dans les entr’actes, interroger ses souvenirs 
et, pour se retrouver au courant de l’action, substituer 
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par la pensée aux lacunes du libretto les scènes bien 
connues de cette cruelle et navrante histoire d'amour. 
Comment M. Meilhac, qui a su jadis traduire si fidèle- 
ment pour la scène la vivante figure de la Carmen de 
Mérimée, a-t-1l esquissé cette fois un profil de Manon si 
froid et si peu féminin, j'entends au sens grisette, que 
l'abbé Prévost avait merveilleusement indiqué ? Je sais 
bien que si l'une des scènes les plus dramatiques du 
roman manque à la pièce, celle de la Lettre, c’est qu’elle 
a inspiré les paroles du rondeau de la Périchole : O 
mon chevalier, je te jure... Restituer à l’abbé Prévost 
après l’avoir dépouillé était assez malaisé. Donc la déli- 
cieuse et folle créature dont Musset disait : 


Tu m’amuses autant que Tiberge m'ennuie! 


est devenue une petite pensionnaire bien gentille, senti- 
_ mentale et roucoulante, qui, pour des bijoux et des 
toilettes, trompe son amoureux, le chevalier Des Grieux, 
un bon jeune homme modeste et sage, un élu du Sei- 
gneur. La véritable Manon se dévoile seulement en 
quelques répliques, au premier acte : 

Combien ce doit être amusant 

De s'amuser toute une vie! 


Au cinquième, devant le scintillement d’une éloile 
qui se lève : 
.… Ah! le beau diamant! 
Tu vois, je suis encor coquette ! 
Des Grieux la définit ainsi : 
Manon, sphynx étonnant; véritable sirène ! 
On avouera que c'est bref et légèrement faiblard 
comme psychologie ! 
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Mais n'est-ce pas plutôt au compositeur qu’il fau- 
drait imputer les timidités et les atténuations excessives 
du livret? Je le croirais assez, car c’est lui qui a tenu à 
faire mourir Manon sur la route du Havre, dédaignant 
ainsi l’admirahle scène de l’agonie de la pauvre fille 
dans une savane de la Louisiane. Le dénouement de 
Manon Lescaut est dans toutes les mémoires, il à été 
popularisé par la peinture et par la gravure, il offrait 
au musicien une terminaison grandiose dans un décor 
superbe. Massenet n’en a pas voulu. Je ne puis croire 
cependant qu'il ait redouté le souvenir de la scène 
du désert, dans l’opéra-comique d’Auber. Quoi qu'il en 
soit, l'innovation qu'il a introduite à l'opéra-comique en 
écrivant des mélodrames sous les rares scènes parlées 
de la pièce, a eu pour effet de supprimer toute allusion 
aux épisodes scabreux de Manon Lescaut et même de 
réduire tout développement scénique du caractère chan- 
geant et complexe de son héroïne. 

Le prélude est esquissé avec des motifs de la partition, 
il est d’ailleurs sans importance. Toute la scène de 
l’arrivée du coche dans l’hôtellerie d'Amiens est traitée 
avec verve dans le style habituel de l’'Opéra-Comique. 
Le motif de l'entrée de Manon : Je suis encore tout 
étourdie est d’une coupe bien maniérée. Il servira par 
la suite à annoncer les entrées de Manon, bien qu'il ne 
me paraisse pas signaler suffisamment le caractère du 
personnage. Nous trouvons ensuite un joli petit trio 
pour voix de femmes : Revenez, Guillot, revenez! L'air 
de Manon en st mineur : Allons, Manon, plus de chi- 
mères ! est d’un tour élégant, mais d’une tristesse bien 
sentimentale pour cette tête folle. Le motif de violon- 
- celle qui annonce l'entrée de Des Grieux n’a pas beau- 
- coup de caractère. Le duo des deux amoureux est 
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agréable, le thème à 9/8 reviendra souvent par la suite. 


Le prélude du second acte est très gracieux; la lec- 
ture de la lettre est rendue en phrases pleines de 
charme et de douceur. Les adieux de Manon à sa table 
sont empreints d'une tristesse langoureuse assez banale, 
d’une sentimentalité de café-concert. La canlilène de 
Des Grieux est jolie. L'entrée de Lescaut amène un 
quatuor très animé, écrit dans le style de l’opéra- 
comique avec une extraordinaire dextérité de main. 

Le troisième acte débute par une agréable gavotte 
qui manque un peu d'originalité. La fête au Cours la 
Reine est traitée avec entrain, mais elle est fort loim 
comme valeur musicale du quatrième acte de Carmen 
dont la donnée pittoresque est analogue. Je n'aime 
guère la chanson prétentieuse et banale de Lescaut, non 


plus que l’air à vocalises de Manon. Le motif reparait, 


transcrit dans un rythme sautillant, à l'entrée de Manon. 
Le menuet des violons en sourdine est charmant, et le 
divertissement par les danseuses de l'Opéra, amenées au 
Cours la Reine par le financier Guillot de Morfontaine, 
comprend un certain nombre de pastiches habiles des 
airs de ballet du xvim° siècle. 

Il n'y a que des éloges à donner au tableau du 
Séminaire, au début duquel caquette un babillage de 
dévotes, spirituellement mis en musique. Le cantabile 
de Manon attendant Des Grieux a des allures un peu 
trop italiennes, mais le duo des amants est dramalique 
et passionné ; il offre une altération rythmique élégante 
du thème de Des Grieux. Par contre, la coupe de l’an- 
dante : N'est-ce plus ma main? est vraiment trop 
mièvre. 


Le 4° acte est bien vide et bien bruyant à la fin ; l'air : 


de Des Grieux : Wanon, sphinx étonnant ! est dénué de M 
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… toute valeur. Quant à la valse chantée : A nous les 
amours et les roses! l'introduction d'un air de valse 


dans un tableau représentant un tripot du xvin° siècle, 
choque inutilement le bon sens. 

Le début du 5° acte produit une impression fort dra- 
matique par des moyens très simples. Une vieille chan- 
son de route, répétée par des archers qui escortent le 
convoi des déportées, sert d'introduction à cette der- 
nière entrevue des deux amants, qui a été décrite par le 
musicien en un duo langoureux et passionné, suivi 
de quelques rappels des thèmes d'amour de la parti- 
tion. | | dar 

La transformation de l'opéra-comique tentée par 
Massenet était d'ailleurs bien moins radicale qu’on 
a voulu le dire. L’orchestration de Manon pèche par 
l’abus de la sonorité succédant à des atténuations exces- 


-SIves. 


La mise en scène était brillante et animée. Les 
tableaux du Cours la Reine et du tripot avaient été 
réglés avec beaucoup de goût. 

L'interprétation fut remarquable : M“ Heilbronn 
remporta un double succès de chanteuse et de jolie 
femme ; la poudre lui allait à ravir et elle rendait avec 
un véritable talent de comédienne la coquetterie et la 
frivolité de Manon, insuffisamment indiquées par les 
libretlistes et par le musicien. Elle manquait un peu 
d'émotion dans les scènes passionnées. Talazac fut 
excellent dans le rôle de Des Grieux qu’il chanta avec 
beaucoup de goût. Cobalet (le comte des Grieux), Tas- 
kin (Lescaut), Grivot (Guillot de Morfontaine) complé- 
taient un ensemble de premier ordre. Ainsi défendue 


par l'élite de la troupe de l'Opéra-Comique, Manon eut 


une série de belles représentations. Repris à la place 
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du Châtelet avec M! Sanderson, le 12 octobre 1891, 
cet ouvrage s’est maintenu depuis lors au répertoire. 

Les nouveaux directeurs de l'Opéra, MM. Ritt et 
Gaïlhard, avaient, dès leur entrée en fonctions, demandé 
une œuvre nouvelle à Massenet. Celui-ci leur présenta 
le Cid, dont la pièce, imitée de Guilhem de Castro 
et de Pierre Corneille, fut arrangée par MM. Dennery, 
Louis Gallet et Ed. Blau, en de machine d'opéra, 
en livret à la Scribe. Monté en sept semaines, cet 
ouvrage fut représenté le 30 novembre 1885 avec un 
grand succès !. 

Je ne ferai pas à mes lecteurs l’injure de leur racon- 
ter le sujet du Cid. Il me suffit de dire que les auteurs . 
ont conservé le personnage de l’Infante bien inutile- 
ment, puisque, dès le premier acte, elle sacrifie son 
amour au bonheur de Chimène, et entremèêlé leurs 
rimes d’opéra de vers alexandrins empruntés à Corneille, 
audacieusement tronqués et défigurés. Guilhem de Cas- 
tro leur a suggéré l’idée de représenter devant la cathé- 
drale de Burgos la cérémonie religieuse où le roi arme 
chevalier Rodrigue en présence de toute la cour. Le 
héros'du libretto n’est pas simplement un adolescent 
fougueux, vaillant et téméraire comme celui de Cor- 
neille, il a des élans mystiques qui justifient l'invoca- 
tion à saint Jacques de Compostelle et l'apparition du 
saint dans la tente de Rodrigue. Getle situation a été 
fournie par la pièce espagnole, où la piété du Cid est 
mise en lumière dans l'épisode du lépreux secouru par 
Rodrigue et qui, pendant son sommeil, lui apparait 


1 Distribution : Rodrigue, M. Jean de Reszké ; le comte de 
Gormas, M. Plançon ; don Diègue, M. Ed. de Reszké ; le Roi, 
M. Melchissédec ; Chimène, Mme Fidès-Devriès ; l'Infante, Mme Bos 
man. Danse : Mlle Mauri. 


© JULES MASSENET 467 
. transfiguré, avec la ressemblance de saint Lazare. Mais 
à chercher des idées scéniques dans le drame de G. de 
Castro, il eût fallu laisser de côté entièrement la tragé- 
die de Corneille et demander au poète espagnol un peu 
de son énergie et de sa grandeur épique. Une scène 
admirable que Corneille n’a pas osé traduire est celle où 
don Diégo, pour venger son offense, s'essaye à brandir 
la terrible épée à deux mains de Mudarra et où, con- 
vaincu de sa faiblesse, il met à l'épreuve le courage de 
_ses fils en leur serrant les doigts à les briser. Rodrigue 
se révolte sous l’étreinte et sa bouillante indignation 
engage le vieillard à lui confier sa querelle. 

La part des librettistes me semble consister à avoir 
diminué cette action grandiose par des scènes puériles, 
telles que le chœur des seigneurs raillant don Diègue 
outragé et la venue dans Burgos des envoyés maures, 
à avoir mis en scène une bataille ridicule où les Sarra- 
sins sont rossés en deux minutes, à avoir enfin donné 
pour cadre au triomphe du Cid la cour de l’Alhambra, 
le roi s'étant spécialement transporté à Grenade avec 
toute sa cour pour assister au dénouement. Or, l’Al- 
hambra ne fut construit qu'au xt siècle. Ce n’est pas 
la moindre invraisemblance de cette pièce extraordi- 
naire où l’on voit l’Infante répandre des aumônes, 
accompagnée de quatre moines qui reprennent en voix 
de basse la cadence de sa cantilène, les évêques figurer 
dans le cortège du° Cid, entre deux quadrilles de dan- 
seuses mauresques, où l’on entend les cloches sonner 
dans le palais des rois maures, à Grenade. Rien de plus 
choquant encore que ce long ballet du second acte, 
le ballet obligatoire à l'Opéra, qui introduit dans la 
légende héroïque du xi° siècle des danseuses vêtues de 
Costumes espagnols d’un criant anachronisme. 
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Il n’y a rien à dire de l'ouverture, mosaïque de mo-: 


tifs de l’opéra mal soudés, sans aucun développement 
symphonique, vide, confuse et dénuée d'intérêt. Dans 
le premier tableau se trouve un assez agréable duo 
entre Chimène et l’Infante, que disaient avec charme 
Ms Fidès-Devriès et Bosman. L'introduction du second 
tableau, avec sonnerie de cloches, est d’une éclatante 
allégresse. Le cantabile rythmé des violoncelles, à l’en- 
trée de Rodrigue, ne manque pas d'élégance, mais il à 
le défaut de rappeler la phrase initiale de la marche du 
Prophète. Dans l'air de bravoure de Rodrigue, avec fan- 
fares, le compositeur à tenté de rajeunir le style cheva- 
leresque de Meyerbeer. L'effet vocal est obtenu par des 
artifices bien communs. La mélodieuse déclaration à 
Chimène est d’une facture plus personnelle et d'une ins- 
trumentation captivante. La scène de la dispute entre 
don Gormas et don Diègue est posée sur un dessin d’or- 
chestre assez banal, qui sert de thème au chœur de 
raillerie des seigneurs, pauvreté qu'on croirait extraite 
d’un opéra italien. Le monologue de don Diègue et son 
duo avec Rodrigue sont aussi d’un style très italien. 

Au second acte, les stances de Rodrigue sont rendues 
en mélopées assez pathétiques sur un accompagnement 
heurté, syncopé, entrecoupé, qui traduit expressivement 
les perplexités du héros. La scène du duel est très faible, 
les réeitatifs manquent absolument de caractère, comme 
d’ailleurs dans tout l'opéra, et l'orchestre n’y joue qu’un 
rôle presque nul. La scène entre don Diègue et son fils 
est assez touchante. La mort de don Gormas est aussitôt 
célébrée par un Requiem dans la coulisse, tandis qu'on 
emporte le cadavre ; convention vraiment par trop ridi- 
cule et digne d'un opéra italien. À cet endroit, par 
hasard, les librettistes se sont avisés d'imaginer une 
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scène très dramatique dont l’idée n’appartient ni à Cor- 


neille, ni à Guilhem de Castro, qui, lui, faisait assister 


au duel Chimène et l’Infante. A l’annonce de la mort de 
son père, Chimène paraît sur le seuil de son palais, 
pâle, échevelée, terrible de colère. Elle jure de venger 
aussitôt le meurtre et cherche dans l'assistance le meur- 
trier. À ses questions, tous détournent la tête avec 
horreur, mais à l'attitude accablée de Rodrigue, elle 
devine en lui l’auteur de son deuil et, saisie d'épouvante, 
tombe inanimée. Par malheur, la musique n’ajoute rien 
à la puissance de la situation. 

Le chœur de fête du 4° tableau, la romance de l'in- 
fante et les airs de ballet espagnols seraient assez 
agréables dans un opéra-comique. Ils jurent ici avec le 
ton héroïque du sujet. Le ballet est formé d’une série 
de pastiches habilement traités, mais peu originaux. 


. Une innovation assez saugrenue consista à faire crier : 


Alza ! aux danseuses, dans le /inale du divertissement. 
Dans la scène du jugement de Rodrigue, il n’y a à rete- 
nir que l'intervention pathétique de don Diègue : Qu'on 
est digne d'envie ! où le superbe organe de M. Ed. de 
Reszké produisait une impression puissante. Quant au 
morceau d'ensemble, il est on ne peut plus poncif et 
bruyant à l'excès. Dans cette scène comme dans beau- 
coup d'autres passages de forme très italienne, on croi- 
rait que J. Massenet s’est avisé de prendre modèle sur 
Verdi. 

Le tableau de. la chambre de Chimène comprend un 
air à reprise et un duo. L'air est un morceau de facture 
vieux jeu, avec des traits de clarinette du goût le plus 
déplorable. Le duo, très mélodieux, traité en style de 
nocturne, n'a pas le sentiment dramatique exigé par 
celte admirable scène où Rodrigue, tout chaud encore 
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du sang de don Gormas, ose pénétrer dans la chambre 
de Chimène. La période à 12/8 : S? d'un autre que toi 
j'avais appris les larmes est d’une tristesse assez émou- 
vante et l'allegro : Quoi! faut-il que ce soit Chimène 
qui t'engage, d’une chaleur un peu factice. Ce duo est 
suivi d’une redondante et vulgaire strette de Rodrigue 
sur les vers célèbres : Paraissez, Navarrais, Maures 
et Castillans ! que les auteurs ont tenu à intercaler en 
y ajoutant deux alexandrins de leur cru 

Dans le camp de Rodrigue, il y a naturellement un 
chœur à la Meyerbeer où les soldats chantent le vin, 
l’amour et l’or, puis une danse mauresque sur un air de 
ballet pseudo-oriental, d’une facture assez ordinaire. La 
prière à saint Jacques rappelle un peu la manière de 
Gounod, dans ses œuvres religieuses ; elle est d'une cer- 
taine ampleur, grâce au timbre des cuivres qui la sou- 
tiennent de leurs graves accords. Le motif revient en 
sourdine, dans une sonorité douce et mystérieuse, avec 
les voix célestes, pendant le récit de saint Jacques. 

Au dernier acte, don Diègue chante un arioso assez 
largement déclamé, mais d'inspiration italienne, ainsi 
que le {rio suivant où interviennent l'Infante et Chi- 
mène. Après que tous trois ont eu le temps de se lamen- 
ter avec accompagnement de cor anglais, le roi vient 
leur apprendre que Rodrigue qu’ils croyaient mort, est 
revenu vainqueur et nous assistons à un défilé triom- 
_phal sur une marche uniquement composée de motifs 
déjà entendus. Chimène décide enfin du sort de Rodrigue 
dans une scène oùsont rappelés tous les thèmes d'amour 
de la partition. 

L'interprétation du Cid était satisfaisante en somme, 
bien que M. Jean de Reszké eût plutôt les allures d'un 
écuyer de cirque ou d’un ténor italien que d’un héros 


à de M nelle. Son frère Edouard LATE un superbe 

don Diègue, majestueux et tendre. M" Fidès-Devriès 
Pocit plus gracieuse que dramatique dans le rôle de 
Chimène qu’elle affadissait encore ‘. M"* Bosman obtint 
le plus grand succès dans le personnage de l’Infante. 
La splendeur du spectacle était digne de l'Opéra, mais 
les costumes, dessinés par le comte Lepic, manquaient 
de goût et de variété. Trop sombres, les uns semblaient 
sortir de la garde-robe des tragédies de l’Odéon; trop 
brillants, les autres, ceux du Cid particulièrement, au- 
_raient mieux convenu à une féerie inondée de lumière 
électrique. 

Au Cid, opéra vieux jeu, a succédé une sorte de 
drame lyrique légendaire en 4 actes, Esclarmonde?, 
dont la fable a été tirée par MM. A. Blau et L. de Gra- 
mont d’un ancien roman de chevalerie, Partenopeus 
de Blois, hibrement imité par les auteurs, représenté à 
l’'Opéra-Comique, le 15 mai 1889. 

Phorcas, empereur de Byzance et magicien, a réuni 
tous les grands de sa cour pour leur annoncer l'étrange 
et soudaine résolution prise par lui de renoncer au pou- 
voir et de se retirer dans la solitude. Il délègue son 
autorité à sa fille Esclarmonde; mais, pour obéir à 
l’ordre du destin, celle-ci, jusqu’à l’âge de vingt ans, 
devra voiler à tous regards humains sa beauté céleste. 


4 Depuis lors, le rôle de Ghimène a été joué un certain nombre 
de fois par Mme R. Caron, qui en à fait une merveille de fierté 
chaste et de passion dramatique. Dans la scène où Chimène 
découvre le meurtrier de son père, elle était, par sa mimique, 
profondément émouvante et tragique. 


2 Sur l’histoire du poème et sur la contexture musicale 
d'Esclarmonde, consulter la noticede M. Ch. Malherbe qui étudie 
minutieusement le mécanisme des leilmolive, 1 vol. in-18, Paris, 
1889, Fischbacher. 
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dont le vainqueur obtiendra, outre la main d'Esclar- : 


monde, la couronne de l’Empire d'Orient. 

Esclarmonde ne peut sans tristesse se résigner à une 
telle destinée car, pour l'avoir vu à Byzance, elle aime 
le beau chevalier, Roland, comte de Blois. Lorsqu'elle 
apprend par Enéas, le fiancé de sa sœur Parséis, que 
Roland va épouser prochainement la fille de Cléomer, 
roi de France, envahie d’une jalousie soudaine, elle ne 
peut résister à la tyrannie de sa passion. Magicienne 
grâce aux leçons paternelles, elle évoque les esprits et 
leur ordonne de conduire le chevalier dans une île 
enchantée et de l’y transporter elle-même. 


De tout ce qu'il aperçoit autour de lui à son réveil : 


dans l'ile magique, Roland s’émerveille, mais rien ne 
l’étonne et ne le charme plus que l’apparition d’une 
femme exquisement belle et passionnée, qui s'offre 
avec amour avant qu'il ait eu le temps d'exprimer son 
admiration, et se donne volontairement. Quoique très 
soudaine, sa conquête ne sera pas éphémère ; en quelque 
lieu qu'il se trouve, l’inconnue sera son épouse toutes 
les nuits, à condition qu'il ne cherchera pas à connaître 
son visage et qu'il gardera fidèlement le secret de ses 
mystérieuses tendresses. D'ailleurs, l'épée de saint 
Georges dont elle lui a fait présent pour aller combattre 
l'infidèle Sarrasin, qui tient assiégé dans Blois le roi 
Cléomer, se briserait s’il commettait un parjure. 

Ainsi armé et grâce à un pouvoir magique, voici Ro- 
land revenu en France. Miraculeusement accouru au se- 
cours de son roi, il triomphe de Sarwégur, met en fuite 
les Sarrasins et délivre la ville assiégée. Comme gage de 
sa reconnaissance, Cléomer lui offre sa fille en mariage. 
Roland décline cette alliance. Son cœur est tout à l'in- 
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connue dont il attend avec impatience le retour noc- 
turne. Cependant, un tel refus inquiète l’évêque de Blois 
qui vient l’interroger, seul, la nuit. Autant par persua- 
sion que par menace de lenfer, le prêtre arrive à lui 
arracher le secret de ses amours avec une créature 
réprouvée. Esclarmonde présente, il revient pour exor- 
ciser la magicienne et lui arrache son voile. C’en est 
fait, Roland parjure a perdu sa maitresse, il ne Ia re- 
verra jamais. L’évêque veut la livrer au bourreau. 
Roland intervient pour la secourir, mais son épée se 
brise et Esclarmonde disparait, enlevée par les esprils 
du feu. 

Parséis, inquiète de ne plus voir sa sœur à Byzance, 
s’est mise à la recherche de Phorcas qu'elle découvre 
vivant en solitaire dans la forêt des Ardennes. Elle lui 
révèle la désobéissance et la disparition d'Esclarmonde. 
Le vieillard ordonne aux esprits d'amener en sa pré- 
sence la coupable, éveillée subitement du sommeil ma- 
gique qui, depuis la nuit terrible, la tenait assoupie et 
lui annonce l'arrêt du Destin ; Roland mourra, à moins 
qu'elle ne renonce à son amour et ne lui déclare elle- 


même qu'elle ne l’aime plus. Hélas ! C’est un mensonge 


horrible à proférer, mais elle se soumet pour sauver la 
vie de son amant et disparait après le cruel aveu. 
Roland, désespéré, va chercher la mort dans le tournoi 
proclamé qui attire à Byzance toute la chevalerie. Vic- 
torieux, il refuse le prix de sa victoire. Il faut qu'Esclar- 
monde enfin se dévoile pour que, reconnaissant en elle 
sa maitresse adorée, 1l se résigne à son bonheur. 

La donnée légendaire et chevaleresque de ce poème 
accuse l'influence d’une époque où les idées de Wagner 
sur le drame lyrique n’effarouchaient plus les esprits, où 
Bruxelles venait d’applaudir la Walkyrie et Paris d’ac- 


JULES MASSENET SO At de dd He 


LY 


174 LA MUSIQUE FRANÇAISE MODERNE 


clamer au concert deux actes de Tristan. En homme 
avisé, Massenet jugea le moment venu d'emprunter à 
Wagner certains procédés, celui par exemple du leit- 
motiv et de les adapter au goût français. Sous sa plume 
le leitmotiv se prête à des transformations rythmiques, 
à des altérations harmoniques, mais il se présente plus 
souvent sous la forme de thème rappelé". 

Au prologue, en la basilique, à Byzance, dans le récit 
de Phorcas les premières phrases dites sans accompa- 
gnement alternent avec les accords de l'orgue, puis, 
lorsqu'il parle de son pouvoir de magicien, le motif 
de la magie gronde sourdement dans l'orchestre ; le 
motif d’Esclarmonde est ensuite entendu. A l'ouverture 
de l’iconostase, lorsque paraît l'impératrice, le thème 
d’Esclarmonde éclate à l’orchestre, servant de support 
à un ensemble sonore et pompeux, qui est repris après 
les adieux de Phorcas à sa fille. Ce thème est encore 
exposé dans l'entr'acte où retentit pour la première fois 
la fanfare qui personnifie Roland. Aussi bien c’est au 
chevalier Roland que rève Esclarmonde et la langueur 
de son rêve se révèle dans la langueur de la mélodie : 
Comme ul tient ma pensée ! Parséis, qui survient près 
d'elle, reçoit la confidence de ses tristesses et de son 
amour. Le dialogue des deux sœurs est d’un accent 
juste, mais il est déparé par un très banal duo à 6/8. 

Une petite marche d’un rythme élégant rappelant le 
thème fringant de Walther au premier acte des Maîtres 
Chanteurs, annonce l’arrivée d'Enéas, maïs, quoique 
rappelé plusieurs fois sous le récit du chevalier racon- 
tant ses aventures, ce motif rythmique n’engendre pas 
comme celui de Wagner, un véritable développement 


1 Voir la distinction ingénieuse faite à ce sujet par M; Ch: 
Malherbe; dans la brochure déjà citée. 
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symphonique. La résolution d’Eselarmonde est prise ; 
Roland lui appartiendra, la magie le fera venir dans 
une ile enchantée. Il faut remarquer en cette scène la 
phrase : Mais par de brûlantes caresses, dite sur une 
originale succession harmonique. L'évocation des esprits 
de l'air dont la saveur est accentuée par la couleur de 
l'orchestration, rappelle tantôt le Wagner de Zohen- 
grin, tantôt le style de Meyerbeer, par le tour mélo- 
dique des vocalises, les notes piquées à l’aigu, etc.; les 
différentes phases de la fantasmagorie lunaire sont 
décrites par les deux femmes sur un vif scherzo iastru- 
mental où sonne une fanfare de chasse frappante par 
sa ressemblance avec une sonnerie de cor entendue 
dans la ballade de la reine Mab, du Roméo de Gounod. 
Enfin le motif de la magie reparait, lorsqu'arrive le 
char destiné à emporter Esclarmonde. 


Le tableau de l'ile magique comporte des chœurs : 
dans la coulisse et un ballet assez banal. La phrase. 


d'entrée de Roland, d’un charme un peu maniéré, 
fait prévoir que nous allons retrouver dans le style 
mélodique de ce tableau la grâce langoureuse de Mas- 
senet. Le thème d’Esclarmonde y revient intégrale- 
ment dans les timbres les plus doux de l’orchestre, avec 
les suavités d’instrumentation de Lohengrin. Le souve- 
nir de Wagner s'accuse dans le cantabile : Si lu m'ac- 
ceples pour épouse et dans la phrase : Oui, je suis belle 
et désirable, qui en dérive. Le grand duo d'amour 
commence par un ensemble: en tierces à la Reyer qu’on 
s'étonne de trouver sous la plume de Massenet, mais il 
devient ensuite plus personnel et d’une intensité de lan- 
_gueur sensuelle, de volupté pämée qui n’a jamais été 
dépassée. Lorsque l’assouvissement du désir charnel 
exige le baisser du rideau, l'orchestre redit le motif de 
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ce duo sur un accompagnement syncopé qui en souligne 
grossièrement le réalisme. En s’exaspérant vers la sen- 
sualité, l'accent de [a musique amoureuse est devenu, 
dans la manière de Massenet, comme le digne commen- 
taire d’une nouvelle érotique de Mendès. Puis la mélo- 
die s’'évanouit, la sonorité s’apaise.. Seule reparaît dans 
l'orchestre, exprimant la lassitude brisée qui succède à 
la nuit d'amour, la phrase langoureuse : Oui, je suis 
belle el désirable. Roland, qui déplore la fin des délices 
nuptiales, chante sa tendresse en une cantilène mélo- 
dieuse dans la manière de Lohengrin : O chère 
épouse !.… Lorsqu'il a juré à Esclarmonde de garder le 
secret de leurs mystérieuses épousailles, sur une pelite 
marche religieuse s’avancent les vierges qui portent 
l'épée de saint Georges. Le récit d'Esclarmonde, suivant 
un procédé familier à Massenet, reprend le motif du 
chœur des jeunes filles. La phrase de Roland : O gloire, 
à lon aspect, a l'accent mystique de maintes phrases de 
Rodrigue dans le Cid. La promesse nuptiale d’Esclar- 
monde à son amantest dite en récits à appoggiatures du 
goût le plus déplorable. 

L'acte II se passe dans Blois, assiégé par le roi sar- 
rasin Sarwégur et réduit au désespoir. Tout le premier 
tableau est traité en scènes de facture, banales et 
bruyantes. À une prière de l’évêque faussement expres- 
sive, mais dénuée de sincérité : O0 Dieu de miséricorde! 
succèdent de vulgaires chœurs guerriers d’orphéon, 
célébrant la victoire de Roland. Le récit du roi offrant 
sa fille en récompense au libérateur de Blois est dit sur 
une phrase instrumentale dramatique à la Verdi, qui 
reviendra au tableau suivant. Le tout se termine par un 
finale d'opéra italien et par le retour du chœur de vic- 
toire avec bruyants éclats de cuivres. Ce fracas s’apaise 
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dans l’entr'acte où, sous les broderies des violons en 


sourdine, reparait, chanté au grave par les violoncelles, 
le thème du duo d'amour. 

. Roland, dans une chambre du palais, rêve à sa bien- 
aimée et en souhaite ardemment le retour. La canti- 
lène : La nuit bientôt sera venue est gracieuse et d’un 


style qui diffère de la forme habituelle des mélodies de 


Massenet. Sur la phrase d'orchestre signalée au tableau 
précédent, l’évêque de Blois vient demander à Roland 


l'explication de son refus injurieux et s'efforce de lui 


arracher son secret. L’aveu de Roland est exprimé par 
le rappel des thèmes d’Esclarmonde et de la scène 
d'amour. Le dialogue, conduit avec une entente réelle 
de l'effet scénique, conclut par un ensemble écrit sur une 
marche harmonique d’une invention par trop facile. 
Mais voici que retentissent au loin les vocalises aiguës, 
les notes piquées d’Esclarmonde. Elle vient fidèlement 
au rendez-vous. Malheureusement la plainte de l'épouse 
trahie et la scène de l'exorcisme manquent entièrement 
d'originalité. 

Un air de ballet pastoral pour hautbois, — style 


_ Philémon et Baucis, — nous introduit dans la forêt des 


Ardennes. C’est à un auditoire de nymphes et de syl- 
vains dont ses fanfares ont interrompu les danses, que 
le héraut byzantin est venu annoncer le tournoi insti- 
tué par Phorcas. Survient Parséis, escortée du chevalier 
Enéas, à la recherche de son père dont les habitants du 
bois lui indiquent la retraite. Qu'annoncent ces harmo- 
nies étranges et cette phrase profonde de la clarinette 
basse ? Est-ce l’empereur Phorcas qui sort de la caverne 
ou le dragon Fafner? Les explications du père et de la 
fille sont bien vides et bien peu intéressantes, à part 
une jolie transformation du thème de l'évocation des 
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esprits, qui se présente sous le récit de Parséis. Suivant 
la formule connue, les esprits sont évoqués de nouveau 
par Phorcas. Esclarmonde, tirée de sa torpeur, appa- 
rait pour déplorer ses douleurs en un cantabile mélan- 
colique où se retrouve un souvenir musical de Sigurd 
et même de la gaucherie harmonique de Reyer. Tout le 
quatuor est bien dénué d'intérêt jusqu’à l’ensemble en 
ré majeur qui le termine avec un accent assez passionné. 
L’entrevue de Roland et d’Esclaïmonde, quiest la situa- 
tion capitale de l'acte, a été pauvrement traitée et le 
duo à deux temps : Le bonheur que rien n'achève est 
écrit en style d’opérette. On croirait qu'il s’agit d'un 
enlèvement avec musique de Lecocq! Eselarmonde ayant 
disparu après avoir renié son amour, Roland se préei- 
pite à l'appel du héraut venu pour proclamer le tour- 
noi. 

La disposilion scénique et musicale de l’épilogue est 
calquée sur celle du prologue. Le chœur : O divine 
Esclarmonde! y revient avec le développement pom- 
peux entendu au premier tableau. Le cantabile de 
Roland refusant le prix de sa victoire a une expression 
de tristesse mélancolique et de désenchantement assez 
trouvée. Lorsqu'il reconnait Esclarmonde, Roland redit 
la tendre cantilène du second acte : O chère épouse, à 
chère maîtresse ! et la reprise du chœur tient lieu aux 
amants de bénédiction nuptiale. 

On ne peut faire à Massenet, en cette partition, le 
reproche souvent mérité, pour d’autres œuvres, de s'y 
être fréquemment cité lui-même, On le blâmerait plutôt 
d’avoir, pour varier ses effets, emprunté à autrui, à 
Wagner surtout, tantôt dans le tour de la mélodie, 
tantôt pour l'harmonie et la couleur orchestrale, on lui 
reprocherait encore d’autres ressouvenirs, vulgarités 


italiennes à Ja Verdi, coupes mélodiques de Revyer. 
Quelques critiques l'ont félicité d’avoir prétendu faire 
du drame lyrique. Cependant, ce n'est pas l'emploi 
d'instruments wagnériens tels que la clarinette basse 
et le contrebasson, nile recours à une tablature de leit- 
motive qui peuvent faire comparer la féerie volup- 
tueuse de Massenet au Rheingold ou à Siegfried. Cette 
imitation de Wagner à l’ylang-ylang n'ayant abouti 
qu'à une sorte de parodie efféminée, je ne le blâme pas 
d’avoir renoncé à une conception du drame musical si 
contraire à sa nature pour se renfermer, en écrivant le 
Mage, dans la forme de l'opéra, plus appropriée à son 
tempérament de mélodiste, si elle avait enfin servi à 
manifester son génie dramatique. 

Me Sanderson fit un brillant début dans le rôle d’Es- 
clarmonde. Ses vocalises et ses notes piquées à l’aigu 


trouvèrent des admirateurs. Les autres rôles étaient 


tenus par M'° Nardi (Parséis), M. Taskin (Phorcas), 
M, Gibert (Roland), M. Herbert (Enéas), M. Boudou- 
resque (Cléomer). Une mise en scène brillante, avec 
des tableaux à transformations, des projections élec- 
triques, contribua au succès. 
_AÀ Esclarmonde succéda le Hage, joué à l'Opéra. 
La donnée du poème signé Jean Richepin et qui, par 
certains côtés, rappelait le sujet d’un roman de Marion 
Crawford, intitulé Zoroastre, est facile à résumer : — 
retour triomphal dans Bakhdi de Zarastrà, vainqueur 
des Touraniens, aimé de deux femmes rivales, Anahita, 
la reine captive qu'il aime, Varedha, la fille d’Amrou, 
grand prêtre des Dévas, prêtresse de la Djahi, dont il 
repousse l'amour ; ordre du roi d'Iran, lui imposant 
d’épouser Varedha, qui, publiquement, s'est déclarée 
sa maîtresse ; — Zarastrà se relirant au désert pour se 
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vouer au culte de Ahura-Maszda, principe de lumière, 
et prêéchant à ses disciples la doctrine du maszdéisme, 
qu'il a reçue de son Dieu ; — sa résistance à la passion 
frénétique de Varedha, qui vient exciter sa jalousie en 
lui annonçant l’union d’Anahita avec le roi; — la cap- 
tive contrainte à un mariage odieux et sauvée par 
l'invasion propice des Touraniens, cette fois victorieux ; 
— Zarastrà, revenu à Bakhdi, cherchant parmi les 
morts, dans les décombres de l'incendie, le corps de 
celle qu’il aime, la retrouvant vivante et fidèle à son 
souvenir, leur joie d’être réunis troublée par la malé- 
diction de Varedha, mourante, qui suscite contre eux 
le péril des flammes ravivées, bientôt conjuré par une 
invocation du Mage à la protection de Maszdä, souve- 
rain maitre du feu. 

Il y avait, dans le sujet traité par M. Richepin, les 
éléments d’un drame lyrique très simple et très clair, 
d’un sens poétique élevé, que l’on peut découvrir en 
intentions vaguement indiquées dans l'analyse du 
poème publiée par l’auteur lui-même. Le symbolisme 
d'une lutte entre la puissance des Dévas (démons) que 
servent Amrou et sa fille, et le dieu de Vérité, dont 
Zarastrà devient le mage, pouvait trouver dans la mu- 
sique une expression saisissante et pathétique; mais, 
sans doute par les exigences du compositeur, une con- 
ception large et haute en principe s'est réduite à 
des situations d'opéra renouvelées d’Aïda, est déchue 
à l’éternelle rivalité féminine du soprano et du con- 
tralto. Quant à l'idée religieuse, autant dire qu’il n’en 
subsiste rien. 

Une fois de plus, le Mage vint prouver irrécusable- 
ment combien fait défaut à Massenet le sens des situa- 
tions, des époques et des sentiments de ses personnages. 


F4 1) 


JULES MASSENET 
Pas un moment il ne paraît se douter que l’action met 

en scène des hommes vivant quinze siècles au moins 
avant notre ère, dans une civilisation bien primitive 
encore, et qui confine à la barbarie par la fréquence des 
guerres et des cruels dépeuplements qui en résultent. 
Un pays est dévasté par le vainqueur, des-hordes de 
captifs emmenés en esclavage, parmi eux la reine ; il 
se trouve que cette reine oublie l’injure de sa race dans 
l’amour du conquérant, — conquérant aussi poli, déli- 
cat et madrigalesque qu’un prince de tragédie raci- 
nienne, — et cette tendre résignation se traduit en une 
mièvre cantilène ! Une femme affolée dans sa chair par 
la torture d’un amour dédaigné, d'une jalousie venge- 
resse, se roule aux pieds de l’homme qui la fuit, et elle 
ne trouve pour le toucher que les gracieux accents d'un 
lied de Mendelssohn ! Le fondateur d'une religion nou- 
velle, très haute et très pure, après avoir reçu la révé- 
lation divine, descend de la montagne où il a contemplé 
Ahura-Maszdà face à face, et son exaltation s’épanche 
en une fade mélodie au vague parfum de cantique pour 
distribution de prix dans un pensionnat de jeunes filles! 
D’après le trop bienveillant M: Joncières, ménageur 
des gloires de l'Institut, l’amour sensuel de Varedha 
diffère essentiellement par l'expression du chaste amour 
d’Anahita. On peut louer tout ce qu’on voudra dans le 
talent de Massenet, sauf l’art de caractériser les person- 
nages et d'en marquer les contrastes par l'accent 
musical. L'un et l’autre amour s'expriment, au con- 
traire, en ce style mélodique, gracieux, caressant, aux 
enlacements voluptueux, propre à l’auteur d’Hérodiade, 
et celui de Zarastrà, comme sa piété, n’a pas un lan- 
gage différent, il n'en connait d'autre que celui du 
mysticisme sensuel qui personnifie les héros religieux 
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de Massenet. Ainsi que Salomé ressemblait à Marie- 
Magdeleine, Anahita roucoule des romances qui conve- 
naient admirablement à Manon. Les cris de guerre 
détonnent dans sa bouche, elle manque de vocation 
pour les Æojotojo ! des Walkyries. Quant au roiiranien, 
quant au grand prêtre Amrou, ils n'existent même pas, 
ce sont de simples fantoches ; le dernier, dénué de toute 
conviction musicale, évolue d’un duo à la Verdi à un 
air à la Glück dont le style paraît bien déplacé dans le 
sanctuaire si profane de la Djahi. 

Avec quelques ressouvenirs de Chabrier par-ci, par- 
là, dans l'orchestre et dans la coupe du premier air de 
Varedha, et la réminiscence flagrante de l’incantation 
du feu de la Walküre, ce sont les seules influences 
étrangères sensibles dans le Mage. Massenet y reste 
donc bien lui-même, confiné dans l'emploi de certaines 
formules naguère applaudies, dont il use avec complai- 
sance, avec ses qualités de charme et de grâce capti- 
vante si chères aux femmes, mais avec ses défauts 
accoutumés, — duos à l’unisson, à oppositions brutales 
de douceur et de force, parties vocales à brusques sauts 
dans le grave on dans l'aigu, cadences langoureuses, et 
cet amour du bruit qu’il croit synonyme d'énergie ; 1l 
nous offre un certain nombre de mélodies agréables en 
tant que pages d'album, une marche religieuse ana- 
logue à celle d’Hérodiade, une orchestration pittoresque 
et colorée, sans effets nouveaux, et des airs de ballet 
suffisamment variés, mais dépourvus de la frénésie 
orgiaque et de la sensualité lascive que réclamait la 
donnée du poête, bien plus voluptueuse que ne la révéla 
une affligeante chorégraphie, décidément trop pauvre 
d'invention mimique. Cependant il faut louer, en cette 
parliltion du Mage, la coupe scénique des divers ta- 
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_ bleaux, très courts, sans récits inutiles, très clairs et 
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parfois d’une jolie couleur, tel le premier, par exemple, 
avec le Zamento des captifs et le réveil au camp, l'air 
de Zarastrà, au cinquième acte, où l’on retrouve l'accent 
mâle des £rinnyes, une jolie altération rythmique du 
duo du premier acte rappelé au dernier, sous les pa- 
roles : N'entends que ma voix ! et quelques accents 
vrais dans le rôle de Varedha, qui donna à M°° Fiérens 
l’occasion d'un brillant début à l'Opéra. 

Cet ouvrage ‘ médiocre, représenté à l'Opéra, le 
16 mars 1891, fut mis en valeur par une interpréta- 
tion excellente et par une mise en scène grandiose et 
somptueuse. 

Werther a été écrit en 1884, après Manon, mais le 
sujet, peu scénique, attirait médiocrement le directeur 
de l’Opéra-Comique à qui il semblait bien noir pour 
son théâtre. C’est à cette circonstance qu'est due la 
tardive représentation de l’œuvre en 18935. M. Carvalho 
ne se décida que lorsque cet ouvrage, représenté à 
Vienne le 16 février 1892, eut obtenu un succès 
triomphal, avec rappels innombrables, ovations à 
l’auteur, etc. 2. Moins d’un an après, Werther élait 
joué à Paris, le 16 janvier 1893, avec un succès 
moindre, mais cependant assez marqué *. 


1 Distribution : Zarastrà, M. Vergnet ; Amrou, M. Delmas ; le 
roi, M. Martapoura ; Anahita, Mle Lureau-Escalaïs ; Varedha, 
Mme Fierens, 

? Distribution : Werther, M. Van Dyck; Albert, M. Seidl ; 
le baïilli, M. Mayerhofer; Charlotte, M"*‘ Angèle Renard ; Sophie, 
M°° Forster. Orchestre conduit par M. Jahn, directeur de POpéra 
impérial de Vienne. 

$ Distribution: Werther, M. Ibos ; Albert, M. Bouvet ; le bailli, 
M. Thierry; Schmidt, M. Barnolt; M. Johann, M. Artus ; Brühlmann, 
M. Eloi; Charlotte, Mie Delna; Sophie, Mie Laisné ; Kætchen, 
Mie Domingue. 
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Rien n’est plus irritant pour les lettrés que de voir 
les chefs-d’œuvre littéraires dépecés par les arrangeurs 
patentés et convertis en livrets d’opéras. Aussi ai-je 
toujours vivement reproché à M. Jules Barbier ses 
sévices réitérés à l'endroit de Gœthe et de Shakespeare. 
Il n’y a pas à en vouloir, au contraire, à MM. Hartmann, 
Milliet et Edouard Blau des inventions scéniques par 
lesquelles ils ont songé à suppléer au manque de situa- 
tions dramatiques de Werther. Le récit de Gœthe est 
un pur roman d'analyse dont les épisodes peu nom- 
breux, simplement pittoresques, ne peuvent que perdre 
tout leur charme sentimental à être matérialisés par la 
grossière représentation théâtrale. Si done la chronolo- 
gie des faits n'est pas respectée, si des personnages 
épisodiques tels que la petite Sophie, le baïlli et sa 
femme, usurpent parfois l’attention du spectateur au 
détriment des principaux personnages du drame, le 
mal n’est pas bien grave. Seuls, les fantoches destinés 
à faire rire m'ont paru aussi lugubres que les héros qui 
doivent faire pleurer. Le désir d'éviter la monotonie 
dans la tristesse a sans doute induit les auteurs à cher- 
cher d’artificielles diversions dans la venue soudaine et 
_inopportune de personnages gais (à de quelle folle 
gaieté !) qu'on voit se jeter brusquement à la traverse 
de l'action sans qu’on devine la cause de cette joie de 
commande et qui ne servent évidemment qu’à donner 
aux acteurs du drame le temps de reprendre haleine. 
De leurs fréquentes bien que brèves. interventions 
résulte une pièce à contrastes voulus, heurtés, d’un 
morcellement fatigant, boiteuse comme une Melpo- 
mène qui n'aurait chaussé qu’un de ses cothurnes et 
dont l’ambiguité empêche de prendre au sérieux les 
infortunes de Werther. Et cependant, quelle savante 


hs 


| préparation pour nous  hltoser sur de rs sinistre du 
héros, si émouvante en sa simplicité dans le récit de Le 
Gœthe ! 


Remise des pistolets en scène, en présence du mari 
qui & compris et qui commet ainsi un assassinat, 
rideau noir d’entr’acte posé comme un immense crêpe 

sur le changement de tableau, décor d'hiver avec 
tombée de neige, enfin dernières volontés de Werther 
exprimées devant Charlotte et agonie accompagnée de 
noëls et de cris joyeux d'enfants à la cantonade, anti- 
thèse mélodramatique et puérile ! Cette mise en scène 
mortuaire de mauvais goût ferait presque regretter le 
dénouement heureux de la comédie en un acte de 
Dejaure, Charlotte el Werther, ariettes de Kreutzer, 
jouée en 1792 au Théâtre-Italien, tel que le raconte 
J.-J. Weiss : — « Werther se brûle la cervelle dans la 
coulisse ; on entend le coup partir et Charlotte (nous 
sommes chez elle) tombe évanouie dans les bras 
d'Albert. Mais le vieux serviteur entre en scène ; il a 
détourné le pistolet, la cervelle de son maitre est de- 

_meurée intacte. Werther paraît, qui s'excuse poliment 
de son inconvenance. On pleure, on rit, on s’embrasse 
et, comme c’est l'usage au Théâtre-[talien, tout finit 
par des chansons. » 

Massenet a déclaré à un reporter qu’il avait « mis 
dans Werther toute son âme et sa conscience d’arliste ». 
Il m'a paru, en effet, avoir fait un effort louable vers 
une conception du drame lyrique plus serrée, plus 
scénique et plus mouvementée. Il a aussi répudié le \, 
plus souvent les langueurs douceâtres, les pâmoisons 
instrumentales de son ancienne manière, et ce sacrifice 
d'un élément de succès qui, au moment de la compo- 

ur de cet opéra, n’était pas encore absolument 
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démodé, est un acte d’abnégation artistique méritoire. 
Dans Manon, le compositeur avait imaginé de faire 
déclamer le dialogue sur des mélodrames d'orchestre. 
L'effet n'était pas très heureux. Dans Werther, il a 
noté la déclamation en une sorte de parlando à l'ita- 
lienne. Son récitatif est écrit le plus souvent en notes 
répétées; il n’y a pas là de véritable déclamation 
musicale. Il s’est servi aussi du leitmotiv et il lui a 
donné une importance plus considérable que dans ses 
ouvrages antérieurs ?. Mais il ne le traite pas sympho- 
niquement, il emploie ce procédé sous la forme de 
mélodies développées qu’il reproduit fragmentairement 
ou intégralement et dont il modifie parfois le tour, 
l'harmonie ou le rythme. Malheureusement les thèmes 
qui jouent ce rôle ont souvent peu de caractère; tels 
sont par exemple celui d'Albert et celui de Charlotte. 
Werther lui-même est représenté par deux thèmes 
qui apparaissent dans le Prélude, l’un agité, sombre et 
passionné, l’autre calme, contemplatif, qui rend le côté 
sensible de ce personnage du xvin° siècle, de cet amant 
de la nature. Ce dernier est emprunté à l’arioso en ré 
du premier acte dans lequel Werther s’extasie sur la 
douceur patriarcale de la maison du baïlli. C'est un 
peu la situation de Faust dans le jardin de Marguerite : 
Salut, demeure chaste et pure ! L’arioso de Massenet, 
quoique d’une pureté de forme louable, ne vaut pas la 
célèbre cavatine de Gounod. Tandis que toutes les scènes 
familières du début étaient posées sur des dessins fine- 
ment traités, mais sans grande valeur, la valse 
allemande qui accompagne le départ de Charlotte pour 
la danse est bien pastichée. Albert, figure neutre, n’a 


1 Il ne faut pas oublier que la composition d’Esclarmonde est 
postérieure à celle de Werther. 


| | pas inspiré 6 compositeur : son leitmotiv est incolore 
et son ar1oso peu intéressant. La perle du premier acte 
et peut-être de la partition, c’est le duo du clair de 
lune, amorcé à l'orchestre entre de vagues rappels de 
la valse allemande, très simple comme mélodie, mais 
qui a de la grâce, surtout lorsqu’à l'entrée de Werther 
et de Charlotte, bras dessus, bras dessous, il est indi- 
qué tout d'abord par les touches discrètes d’une instru- 
mentation très délicate. Les premières paroles des 
amoureux sont posées sur le développement de la 
mélodie. A cette jolie page instrumentale succède une 
cantilène, de style assez pur, en laquelle Charlotte 
évoque le souvenir de sa mère. Quel malhéur qu’une 
scène d'amour aussi gracieuse soit gâtée par une reprise 
fortissimo par l'orchestre du duo du clair de lune dont 
le thème revient à la fin de l’acte très atténué et finit 
smorzando à la rentrée de Charlotte au logis paternel ! 

Toutes les scènes familières, les hors-d'œuvre du 
second acte sont quelconques. L'entrée de Werther 
amène un air à 12/8 agité, de coupe italienne et d’une 


_- chaleur factice. La scène des deux hommes est mauvaise. 


Celle de Sophie est posée sur un scherzo à 6/8 ; sa chan- 
son : Le gai soleil rappelle l’allure mélodique et le rythme 
de l’Alleluia du Cid. La rencontre de Werther et de 
Charlotte déchaine des bouillonnements d'orchestre, des 
éclats mélodramatiques qui ont choqué les journaux alle- 
mands, mais qui me semblent justifiés par le caractère 
déclamatoire du héros de Gœthe. Par contre, l'accent 
de simplicité de la rêverie de Werther évoquant l’idée 
de la mort: Lorsque l'enfant revient d'un voyage, en 
fait une des meilleures pages de la partition. 

Les éclats passionnés du second acte reviennent dans 
- l’entr’acte et servent de prélude au tableau dans lequel 
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Charlotte, seule chez elle, relit les lettres de Werther. 
Cette lecture est dite sur un motif à 6/8 en la mineur, 
sans note sensible, d’une tristesse pénétrante avec lequel 
fait un contraste heureux le babillage gracieux des 
instruments dans le passage relatif aux cris joyeux des 
enfants. Enfin, elle se termine sur un motif dérivé du 
thème de Charlotte et apparenté au duo du clair de 
lune, qui est d’un tour délicat. La fin est mélodrama- 
tique. L'entretien des deux sœurs est posé sur un élégant 
dessin d'orchestre. L’impression de ce début du troi- 
sième acte serait excellente.sans cet agacant éloge du 
rire par Sophie, en vocalises à notes piquées qui font 
une disparate choquante. L'arioso de Charlotte : £es 
larmes qu'on ne pleure pas, écrit sur des paroles 
invraisemblables, faisait un grand effet au théâtre 
gräce à l'interprétation émouvante de M'° Delna ; mais 
l’idée en est très banale et sans accent. Par contre, son 
invocation à Dieu est expressive, bien qu'ampoulée. 
Au retour de Werther, l'orchestre contient de jolis 
détails accompagnant sa promenade dans l’appartement 
dont il examine les objets familiers. Le cantabile en 
fa dièze mineur de la lecture d’Ossian, quoique un peu 
inspiré de Schubert, a le caractère exigé par la si 
tuation. Toute la fin de la scène entre Werther et 
Charlotte et la défaillance momentanée de celle-ei ont 
une allure dramatique que vient gâter un unisson 
fortissimo avec l'orchestre, criard et de mauvais goût. 

Le mélodrame-entr’acte pendant le changement de 
décor rappelle les diverses phrases passionnées relatives 
à Werther, puis expose, sur un accompagnement déli- 
cat, un lamento un peu pâle; ensuite, reprise de 
l’'agilato, et Le rideau se lève sur la chambre où Werther 
agonise. La scène finale est bien traitée, quoique un peu 
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longue ; elle contient de jolies dérivations du thème de 
Werther, apaisé dans la mort, et naturellement un 
rappel du duo du clair de lune. Une antithèse facile et 
brutale fait entendre dans la coulisse le joyeux Noël des 
enfants du baïlli, que nous leur avons entendu répéter, 
trop souvent, au premier acte, et les vocalises de Sophie, 
tandis que Werther est sur le point d’expirer. Celui-ci 
exprime ses dernières volontés dans une mélopée tou- 
chante dite sur un plaintif dessin d'orchestre. Il y a 
dans ces deux tableaux beaucoup de mélodrame et 
d'effets vulgaires, mais on y constate cependant un 
louable effort vers la sincérité de l’expression. 

M'° Delna chanta remarquablement le rôle de Char- 
lotte. L’enjouement et la simplicité bourgeoise n'étaient 
pas son fait, elle était mal à l’aise dans un sujet presque 
moderne, son talent convenant mieux aux scènes drama- 


tiques qu’elle disaitavec un accent profond et convaincu. 


M. Ibos, médiocre acteur, était froid et solennel. Sa voix 
blanche, sa figure impassible, ses gestes en bois restaient 
sans action sur le spectateur. M. Bouvet sut imposer 
par sa tenue le personnage ingrat d'Albert et M! Laisné 
fut gentille dans Sophie. L'œuvre était montée avec 
beaucoup de soin, encadrée de décors fort jolis, l’inté- 
rieur de Charlotte et de son mari, notamment, et le 
panorama de Walheim (le Wetzlar du roman). Elle eut 
une suite considérable de représentations, bien qu’elle 
causât, par son Caractère lugubre, un certain malaise 
aux spectateurs. 

Pour accompagner Werther sur l'affiche de l'Opéra 
de Vienne, Massenet avait improvisé, sur un scénario 
de MM. Camille de Roddaz et Ernest Van Dyck, son 
principal interprète, un ballet en un acte, le Carillon 
(das Glockenspiel). Werther ayant pu se passer de ce 
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renfort, le Carillon fut joué seulement Ctolites jours 
après la première, le 21 février 1892. 

La scène se passe en Flandre, à Courtrai, au xv° siècle. 
Il s’agit naturellement d’un horloger, qui, chargé de 
construire un carillon pour l’église Saint-Martin, s'at- 
tarde aux amourettes avec la fille de l’aubergiste, 
Bertha, courtisée également par le syndic des ramoneurs 
Pit et par Jef, syndic des boulangers. L'un ou l’autre 
de ces deux prétendants serait volontiers agréé par 
Rombalt, l’aubergiste, mais sa fille ne veut que Karl, 
l'horloger. Sur ces entrefaites, une proclamation du due 
de Bourgogne annonce au peuple que le suzerain fera 
son entrée le lendemain matin et que si le carillon ne 
joue pas à cette occasion, le constructeur sera mis en 
p'ison. L'œuvre étant inachevée, Karl serait sûr de son 
sort si ses supplications ferventes à saint Martin ne lui 
valaient l'intervention surnaturelle des anges, à laconfu- 


sion de ses rivaux qui, étant montés dans le clocher pour 


mettre en pièces le mécanisme, sont mués en jacque- 
maris, et à la grande joie de Bertha dont l'amour est 
enfin récompensé. 

Ce ballet a été improvisé en quelques semaines. C’est 
une œuvre sans prétention et sans grande valeur, qui 
ne se recommande pas par une originalité bien mar- 
quée. Le thème du Carillon qui joue un grand rôle dans 
l'action scénique aurait pu notamment être plus ingé- 
nieux. On peut citer les deux valses, la pantomime à 
rythme boiteux de Pit et de ses ramoneurs et l’ensemble 
brillant de l’arrivée de la foule au lever du jour. 

En 1894, J. Massenet revint à l'Opéra avec Thaïs, 


comédie lyrique en trois actes et sept.tableaux, compo- 


sée en vue de M'"° Sybil Sanderson, créatrice du 
rôle d’Esclarmonde. Après la publication du roman 
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| d'A. Frange! l’artiste s'était épris du personnage sédui- 
sant de la courtisane alexandrine qu'il rêvait de trans- 
porter au théâtre. L'auteur ayant donné son acquies- 
cement!, M. Louis Gallet se chargea de découper dans 
le roman les épisodes susceptibles d’être mis en musique 
et traita le sujet en vers méliques, c'est-à-dire adaptés 
à la musique, mais non rimés *. Cette Innovation a fait 
à ce moment couler beaucoup plus d'encre qu’elle ne 
le mérite. Pour n'être pas rimée, l'adaptation de M. Gal- 
_ let n’en est pas meilleure, elle supprime tout ce qui fait 
le charme du roman, la grâce de la forme et la finesse 
élégante du scepticisme philosophique pour ne laisser 
subsister qu’une suite de tableaux sans lien dramatique, 
analogues à ceux d’une image d’Epinal, édifiante à la 
fois et profane. Quant au compositeur, c'est évidem- 
ment le côté sensuel de la légende qui l’a séduit. 

Le premier tableau représente un paysage de la Thé- 
baïde, avec cabanes des cénobites sur les bords du Nil. 
Le prélude, dans le ton de la mineur, sans note sen- 
sible, produit une impression de calme analogue à la 
sérénité de leur existence; il continue pendant leur 
repas. Puis un thème entrecoupé, expressif, annonce 
le retour d'Athanaël (le Paphnuce du roman), qui arrive 
d'Alexandrie dontil décrit les luxures dans un récit assez 


expressif. Un rappel du thème de sa jeunesse : Hélas! 


je l'ai connue, revient pianissimo au moment où Atha- 


. * Dans le Figaro du 15 mars 189%, M. A. France, faisant l’his- 
toire de Thaïis, se montra ravi de l'illustration dont son œuvre 
avait été ornée par la musique FHARDHIeUse de J. Massenet, 
« maître adorable ». 

* Dans le Ménestrel du 11 mars, M. L. Gallet avait expliqué ce 
qu’il entendait par un poème mélique, suivant l'expression de 
M. Aug. Gevaërt, et comment il avait cru devoir adapter Thaïs à 
la forme de l’opéra. 
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naël s'étend sur sa couche et ce souvenir de Thaïs 
amène la vision de Thaïs mimant, demi-nue, sur le 
théâtre d'Alexandrie les amours d’Aphrodite, accompa- 
gnée par une musique sensuelle dans la coulisse. Atha- 
naël se lève en sursaut, épouvanté de son hallucination. 
Il se prosterne et se relève avec la résolution prise de 
convertir Thaïs, qu'il exprime en un cantique en wt 
majeur, assez plat. 

Un entr'acte coloré dans le ton éclatant de m4 majeur 
sert de prélude au tableau de la maison de Nicias, à 
Alexandrie. Sur ce prélude est construit un arioso très 
banal qui se termine par une sorte d’invocation rappe- 
lant les élucubrations religieuses du baryton Faure. Un 
dessin diatonique des flûtes en tierces annonce l’arrivée 
de Nicias, appuyé familièrement sur les épaules de ses 
esclaves Crobyl et Myrtale. Le dialogue des deux amis 
ést spirituellement noté sur quelques touches légères 
d'orchestre. La scène de Ia toilette d’Athanaël sert de 
prétexte à un assez agréable intermezzo dans lequel 
intervient un quatuor d’opéra-comique assez léger de 
facture. L'arrivée de Thaïs vient tout gâter : musique 
pseudo-orientale, cantilènes en duo mièvres, reprises 
par les chœurs. Dans le changement de tableau, un 
long et passionné interlude instrumental développe les 
motifs sensuels de la vision du premier tableau, dans 
une symphonie inspirée de la manière de Saint-Saëns, 
avec ballet à 5/4, pédales à l’aigu, etc... Nous nous 
trouvons maintenant dans la demeure même de Thaïs. 
Dans la solitude, celle-ci s'ennuie ; elle exprime son 
ennui sur des harmonies assez expressives, avec des : 
rappels de l’interlude, puis le musicien retombe dans 
ses formules douceâtres, avec la cantilène au miroir 
à 9/8 : Dis-moi que je suis belle el que je serai belle. 
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élernellement (bis) ! La scène avec Athanaël ramène le 
thème caressant de Thaïs entendu au deuxième tableau 
et ses efforts pour la convertir celui de la Foi exposé à 


Ja fin du premier acte. Le cantabile à 9/8 en la bémol 


rappelle le style mélodique de Saint-Saëns, il revient 
(en {a naturel), en duo, à la fin de la scène à laquelle 
il sert de conclusion, au baisser du rideau. Pendant 
l’entr'acte, l'orchestre joue une Méditation (andante 
religioso) d’une mélodie élégante et mièvre, style Gou- 
nod-Saint-Saëns, avec violon-solo, sourdines, cadences 
évitées, notes harmoniques à la fin. A cette page d’or- 
chestre plutôt banale en succède une qui est du meilleur 
Massenet, aussi réussie que la scène analogue du Cours 
la Reine dans Manon. On entend dans la coulisse, 
venant d'une maison où sont réunis Nicias et ses com- 
pagnons de plaisir, une légère musique de fête pseudo- 
orientale, cependant que sur la scène, le dialogue entre 
Thaïs et Athanaël s’échange en récits parlando. L'inter- 
mezzo est délicieux et très délicatement instrumenté. 
Ici se place encore une page charmante, la cantilène à 
Eros, en laquelle passe comme un souffle de tendresse 
glückiste. Toute la fin d'acte est manquée et vide de 
musique ; un grossier effet de crescendo indique Île 
déchainement de fureur de la foule. 

Le troisième acte, qui nous ramène à la Thébaïde, 
évoque naturellement les thèmes sereins du premier 
tableau. Athanaël reparaît sur un motif entrecoupé. Il 
se confesse à Palémon, avec des accents assez expres- 
sifs : En vain j'ai flagellé ma chair ! auxquels succède 
une sorte de cantabile en fa majeur, assez chaleureux : 
Je ne vois que Thais! écrit pour faire briller la voix 
de baryton. Pendant la scène de la Tentation, sur des 
harmonies assez étranges, sept Esprits rampent vers le 
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corps d'Athanaël endormi et lui ravissent son âme. Puis x 
ils l'entraînent dans un lieu de délices. La scène pou- 
vait se prêter à tous les enchantements de la musique 
et de la danse. Elle est aussi manquée comme idées 
rythmiques que comme invention chorégraphique. Le 
ballet est tout à fait indigne du talent de J. Massenet, 
qui est allé jusqu'à plagier une pauvre valse de B. Go- 
dard, celle de Jocelyn. Il n’y aurait à citer qu'un alle- 
grelto à 2/4 en notes piquées assez enlevé, sur lequel 
les Esprits de la Terre apportent au cénobite les fruits. 
les pierres et l'or. Puis Thaïs apparaît ; elle t1rrite les 
désirs du cénobite sur le thème caressant du second. 
tableau, disparait, puis réapparaît en pénitente purifiée. 
Athanaël, ivre de passion, se lève avec fureur pour la 
saisir et s'enfuit à sa recherche. Un interlude instru- 
mental dépeint sa course folle en un 6/8 haletant, 
zébré d’éclairs d’oragelet de coups de tonnerre, quirap- 
pelle les procédés de Saint-Saëns. Le dernier tableau se 
passe dans Île jardin du monastère d’Albine. Athanaël 
arrive fiévreux, et tombe prosterné au pied du lit où 
agonise Thaïs sanctifiée, Les religieuses s’éloignent et les 
laissent seuls. Alors, à l’orchestre revient la méditation 
religieuse en ré sur laquelle Thaïs raconte sa conver- 
sion, décrit ses rêves de paradis, tandis que le cénobite, 
brûlé de désirs, se consume d'amour auprès de la mou- 
rante. Les Filles blanches le flétrissent du nom de vam- 
pire. 

Ainsi finit cette œuvre, une des moins réussies et des 
moins captivantes qu’ait écrites J. Massenet. A part 
deux ou trois idées musicales charmantes, le reste de la 
partition trahit la fatigue, le vide de la pensée, l’em- 
prunt des procédés d'autrui. Malgré tous les efforts de 
la réclame, on n’a pu faire de Thaïs qu'un lever de 


} 


- rideau pour les ballets, en supprimant celui de la parti- 
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tion. L'interprétation fut satisfaisante : M Sanderson 
obtint un succès de beauté dans le rôle de Thaïs, 


M. Delmas un suceès de chanteur et de mime dans 


celui d’Athanaëlt. 

La même année, le 8 mai, Massenet faisait jouer 
à l'Opéra-Comique un petit acte écrit sur un livret de 
M. Georges Boyer, le Portrait de Manon”. En cette 
fable assez ingénieuse, le libreltiste imagine que Des 


_ Grieux, après la mort de Manon, s’est retiré dans la soli- 


tude pour y pleurer son adorée. Pour s'occuper, il 
donne des lecons à un jeune homme de dix-huit ans, le 
vicomte de Morcerf dont il est le tuteur. Mais le cœur du 
jouvenceau s’éveille à l’amour et c’est du frais minois 
de la gentille Aurore qu'il est épris. Celle-ci est la pu- 
pille de Tiberge qui voudrait les marier ensemble. Mais 
elle n’a nt naissance ni fortune et l’amoureux est de 


. grande maison. Un incident scénique fait tomber d’un 


coffret soigneusement conservé par Des Grieux un por- 
trait et divers souvenirs d'amour. Ce portrait est celui 


‘de Manon dont la pensée ne le quitte pas. Cette trou- 


vaille inspire à Bes Grieux l’idée de faire habiller 


- Aurore d’un costume semblable -à celui que portait 


Manon lors de sa rencontre avec Des Grieux dans l'hô- 
tellerie d'Amiens et de la faire paraître ainsi vêtue chez 
le chevalier. La ressemblance est si frappante que Des 


… Grieux croit revoir sa Manon. Lorsque Tiberge lui ex- 


4 Distribution : Thaïs, M! Sanderson; Grobyl et Myrtale, 


n Mies Marcy et Héglon ; Albine, M"° Beauvais ; Athanaël, M. Delmas ; 
… Nicias, M. Alvarez; Palémon, M. Delpouget ;la Tentation (dans le 
… ballet), M R. Mauri. 
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plique sa supercherie, il lui apprend qu’Aurore est la 
fille de Leséaut et, par conséquent, la nièce de Manon, 
qu'il l’a recueillie, élevée et adoptée. Des Grieux, au 
nom de l’amour fidèle conservé pour l’adorée, con- 
sent au mariage. 

Cette donnée a permis au musicien d'évoquer habile- 
ment, discrètement et avec beaucoup de charme, des 
réminiscences musicales de sa partition de Manon. Il 
a intercalé çà et 1à d’autres morceaux en style d’opéra- 
comique, gracieux et fins, délicatement instrumentés, 
tels que la leçon d'histoire : En l’an 211 de Rome, la 
chanson de Tiberge, avec son joli badinage des bois et 
des flûtes, le duo des amoureux, spirituellement traité, 
la chanson d’Aurore : Au jardin, Colin, avec vocalises, 
un air passionné de Des Grieux : O {oi qui nous viens 
des Enfers! et la cantilène d'Aurore, pendant l’appari- , 
tion : L'Amour, ineffable mystère. Cette œuvrette élé- 
gante et gracieuse, sans mièvrerie, n'a obtenu que des 
éloges. Elle fut remarquablement chantée par M. Fu- 
gère. 

Le mois suivant (le 20 juin), c’est à Londres, au 
théâtre de Covent-Garden, que Massenet faisait jouer 
son nouvel ouvrage, la Navarraïse, petit drame lyrique 
en deux actes, commandé par M. Aug. Harris pour 
Me Emma Calvé'. La pièce avait été tirée par M. Georges 
Cain, le peintre, d’une nouvelle de M. Jules Claretie, la 
Cigarette. De même que Cavalleria rusticana qui 
semble avoir servi de modèle aux auteurs, c’est un fait 
divers sanglant, une action courte, rapide, violente et 
sauvage; une sorte de mélodrame militaire où le bruit 


1 Distribution : Anita, Ml: Calvé; Araquil, M. Alvarez; Garrido, 
M. Plançon; Remigio, M. Gilibert ; Ramon, M. Bonnard ; Busta- 
mente, M. Dufriche. 
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du canon, la fusillade, les tambours et les clairons 
relèguent la musique au second plan. 

Pendant la guerre civile de 1814, un jeune paysan des 
environs de Bilbao, sergent dans l’armée régulière, est 
engagé avec son régiment contre les bandes du chef 
carliste, Zucarraga. Le général Garrido dont les troupes 
sont décimées, les meilleurs officiers tués par les parti- 
sans, s'oublie à dire tout haut qu'il donnerait une for- 
tune à qui le débarrasserait de ce redoutable ennemi. Ce 


propos est entendu par une pauvre fille errante, qu'on 


nomme Anita, la Navarraise, énamourée du sergent 
Araquil et repoussée par le père de son amant tant 
qu’elle n’aura pas à lui apporter une dot de 2.000 douros. 
A ce prix elle tuera le chef carliste. Quand elle revient, 
les mains teintes du sang de Zucarraga, le général lui 
compte la somme. Elle s’exalte à la joie de penser qu'elle 
va pouvoir épouser Araquil. Mais celui-ci, mis en. 
défiance par quelques paroles de ses camarades, lui 
demande compte de ses actes, la soupçonne de s’être 
vendue, s’enquiert de l’origine de l'or. A la nouvelle du 
meurtre commis par Anita, Araquil, blessé aux avant- 
postes, expire. Anita, le voyant mort, devient folle. 
L'œuvre fut jouée en décembre 1894, à Bruxelles, par 
M'° G. Leblanc. Après cette double épreuve, elle fut 
mise sur la scène de l’Opéra-Comique, le 3 octobre 1895, 


la créatrice du rôle d’Anita jouant le rôle principal. 


La part de la musique est minime dans cette pièce : 
un bruyant prélude exposant une phrase large et sombre 


en ré mineur qui symbolise sans doute la guerre eivile, 


un duo à l'italienne, ardent, fiévreux et vulgaire, une 


. { Distribution : Anita, Mike Calvé ; Araquil, M. Jérôme ; Garrido, 
M. Bouvet; Remigio, M. Mondaud ; Ramon, M. Carbonne; Bus- 
tamente, M. 5elhomme. 
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agréable et assez banale rêverie d'Araquil dans la fac- 


ture ordinaire du compositeur, une chanson avec accom- 
pagnement de guitare, reprise par le chœur, un ?nfer- 
mezzo nocturne, d’une sonorité douce et de rythme 
vaguement espagnol, de même que le motif de jotu qui 
évoque les souvenirs de la rencontre des amants à 
Loyola. Et c’est tout, le reste n’est que de la déclamation 
notée, en notes répétées le plus souvent, sur des mélo- 
drames quelconques. Cette œuvre lyrique (?) fait mal 
aux nerfs par sa violence, sa brutalité ; c’est du théâtre 
à coups de poings qu'il faut laisser aux médiocres musi- 
ciens d'Italie. 

Massenet a deux opéras achevés en portefeuille, Gri- 
sélidis et Cendrillon. 


En dehors de ses oratorios et de ses opéras, J, Mas- 
senet a composé un certain nombre d'œuvres dont 
plusieurs ont servi à propager sa réputalion dans les 
salons et dans le public des concerts. Il a peu écrit pour 
le piano !, et sa musique de piano n’est pas bien person- 
nelle, on y sent le ressouvenir de Chopin et l'influence 
de Stephen Heller. Cependant, il y a de jolies choses 
dans ses Scènes de bal, d’un style tourmenté et d'une 
exécution assez difficile, et dans ses /Zmprovisations. 
Le Roman d’'Arlequin est une œuvrette spirituelle qui 
gagne du reste à être entendue à l'orchestre ; la rêverie 

de Colombine est agréablement soupirée par l’alto et 
le violoncelle et Ia sérénade d’Arlequin a de la verve. 

Mais, en revanche, 1l a beaucoup écrit pour l’or- 
chestre et de très bonne heure, il y fit preuve d’un 

! Des trois morceaux de piano à quatre mains publiés chez 


Durand, deux sont des arrangements de ses deux pièces pour 
violcncelle. 
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grand savoir, se montra préoccupé de l'originalité dans 
les combinaisons instrumentales, recherchant tantôt le 
relief et la plénitude, tantôt la tendresse morbide et 
langoureuse de la sonorité. Toutefois, il semble être 
plutôt un coloriste qu'un symphonistet, Il a répudié, 
pour commencer, la forme classique de la symphonie 
et, par amour du pittoresque, y a substitué la suite 
d'orchestre, composition d’un genre très libre, ouvert 
à toutes les fantaisies. Ensuite, il s’est fait une spécia- 
lité, celle de la musique d’orchestre non descriptive, 
mais locale, je dirais presque : ethnographique; il à 
écrit ainsi des scènes napolitaines, hongroises, bohé- 
miennes, espagnoles, alsaciennes, en mettant au service 
de cette spécialité une connaissance approfondie de 
l'instrumentation, une très grande hardiesse dans l’em- 
ploi et l’union des différents timbres ; il a eu des bon- 
heurs d'invention, des trouvailles orchestrales ; 1l à 
obtenu une très grande richesse d’effets et un coloris 
éclatant dont ses successeurs ont profité. Les Scènes 
Napolitaines sont une œuvre de jeunesse (1863). Lors- 
qu'elles furent données au Châtelet, on s’étonna des 
formes mélodiques et rythmiques de celte œuvre, si 
différentes de la manière ordinaire du compositeur ; ce 
contraste s'explique par la date de la conception. Le 


premier morceau, la Danse, est lefplus réussi. Le second, 


! L'influence de la vision sur le talent de Massenet est attestée 
par le goût qu'il a pour les bibelots suggestifs de l'époque 
ou du pays qu'il cherche à dépeindre musicalement. Ainsi, 
dit-il, « tandis que je préparais l’orchestration du Roi de Lahore, 


J'avais auprès de moi une petite boîte indienne dont l’émail 


bleu foncé tacheté d'or attirait invinciblement mes regards. La 
contemplation de ce coffret qui était, pour moi, comme une 
image de l’Inde mème, activait mon ardeur et facilitait mon 
travail ». 
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la Procession, contient un épisode, l’Zmprovisateur, 
dans lequel Massenet à varié avec beaucoup d’art un 
motif italien ressemblant à s'y méprendre au Carnaval 
de Venise. La Féte est vulgaire et bruyante. 

La première Suite d'orchestre qui, en 1867, élait jugée 
hardie, contenait déjà des motifs hongrois. Le composi- 
teur en a employé quelques autres dans sa Suite hon- 
groise, dont les rythmes, à l'exception d’un adagio 
banal, produisent un assez brillant effet. 

Le titre de la troisième suite : Scènes pitloresques*, 
révèle les préoccupations artistiques dominantes du 
compositeur. Elle a obtenu dans le public plus de succès 
que toutes les autres, et s’est maintenue longtemps au 
répertoire du Concert du Châtelet. Elle débute par une 
petite marche agréablement orchestrée; l'air de ballet 
à trois temps, pour violoncelle, alternant avec le joli 
gazouillis dans l’aigu des instruments à vent, est d’une 
langueur captivante; l’Angélus, curieux comme sonorité, 
contient une foule d’effets d’instrumentation très heu- 
reux. 11 y a une verve enlevante dans le strident finale : 
Féte Bohéme, en lequel un large récit des violoncelles 
vient faire diversion à la fougue endiablée du thème de 
la polonaise. 

Les Scènes dramatiques” ont la prétention d’être tirées 
de sujets shakespeariens, ce titre ambitieux leur a fait 
du tort. La scène fantastique des esprits, tirée de la Tem- 
péle, est traitée en ballets agréables, le Sommeil de 
Desdémona est un gracieux nocturne, les scènes de 
Macbeth manquent d'originalité. 

Les Scènes de Féerie se composent d'une marche 


! Première audition au concert du Châtelet le 22 mars 1874. 
Première audition au Conservatoire le 10 janvier 1875. 


3 A DEUST 


+ JULES MASSENET 


solennelle assez ample, d’un ballet très ordinaire, à 
l'exception d’une jolie phrase de cor anglais qui revient 
plusieurs fois, d'un nocturne intitulé Apparition dont la 
mélodie lente, jouée par le cor et par les cordes en sour- 
dine, manque de caractère et d’un finale très pauvre 
d'invention. Exécutées d’abord à Londres en mars 1881, 
sous la direction de M. Lamoureux, elles furent ensuite 
entendues aux concerts de l'Association musicale 
d'Angers, en 1882. L'année suivante, M. Colonne les 
fit jouer sans succès au concert du Châtelet (11 fé- 

vrier 1983). 

Les Scènes alsaciennes ! ont plus de relief et de vie. 
C’est d’abord un allegretto champêtre d’une agréable 
fraicheur, confié aux instruments de bois, puis une valse 
bruyante, un adagietto intitulé Sous les tilleuls, où dia- 
loguent tendrement les phrases sentimentales du violon- 
celle et de la clarinette sur un élégant accompagnement 
des violons, un /inale très animé où interviennent des 
airs populaires alsaciens et où reparaît la valse, plus 
bruyante encore. Cette suite a eu autant de succès que 
les Scènes pittoresques et elle se joue encore de temps 
à autre. 

L'ouverture Phèdre fut entendue pour la première 
fois en 1874 au Cirque d'Hiver, le 22 février, huit jours 
après l'ouverture Patrie ! de Bizet qui lui est, à mon 
avis, très supérieure. La partition a pour épigraphe le 
vers de Racine : C’est Vénus tout entière à sa proie 
attachée! mais le compositeur a-t-il eu l'intention de 
commenter cette donnée ? Au point de vue symphonique, 
elle est composée de deux motifs qui alternent, un 
andante en sol mineur, d’une tristesse mélodieuse qui 


1 Première audition au concert du Châtelet le 19 mars 1882. 
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rappelle Mendelssohn et un allegro passionné d’une 
facture plus moderne, traité avec beaucoup d’allure et 
de vigueur. Le récit large qui se trouve au milieu a de 
ampleur. D'une orchestration ferme, exempte de 
manière et très classique par le plan, cette ouverture 
peut être considérée comme la meilleure production 
instrumentale de Massenet. 

Quant à la Marche de Szabady, malgré l'engouement 
dont elle fut l’objet, en 1879, c’est un morceau simple- 
ment vulgaire et bruyant, qui n’a pas survécu à la 
circonstance qui l’avait fait naïitre. Les motifs, — hon- 
grois et étrangers à Massenet, — sont d’une déplo- 
rable banalité, malgré l’habileté de main que dénote 
le travail orchestral, mais quel vacarme, grand Dieu! 
Auprès de cette orgie de sonorités, la marche hongroise 
de Berlioz semble un cantique de catéchisme. 

Après avoir parlé du symphoniste, il faut dire un mot 
du mélodiste, car le talent de Massenet a plusieurs 
aspects très distincts. Le musicien a publié un assez 
grand nombre de mélodies vocales qui, comme presque 
toutes les mélodies modernes, sont écrites à l’imitation 
du lied allemand, mais 1l a introduit en France un 
genre de compositions inconnu chez nous auparavant 
et très en honneur dans la patrie de Schubert, de Schu- 
mann et de Brahms, le Poème vocal, c'est-à-dire une 
suite de mélodies écrites sur des poésies du même 
auteur et conçues dans un sentiment analogue, pouvant 
se chanter séparément et formant cependant un tout 
homogène comme unité artistique. Il Pa traité dans une 
forme assez élevée, le plus souvent exempte de la pré- 
ciosité raffinée qu’on peut reprocher à certaines de ses 
œuvres. Le Poème d'avril a paru le premier et il a été 
bien vite à la mode. Écrites sur des vers d’Armand Sil- 
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.  vestre, ces mélodies sont d'une gràce charmante. Les plus 


jolies pièces sont le Sonnet matinal, si délicatement 
accompagné, le Zied si mélancolique : Que l'heure est 
donc brève ! et la dernière mélodie du recueil. Le Poème 
du souvenir (poésie d'A. Silvestre) est d’une expression 
mâle et d’un style ferme qui diffère de la manière un peu 
factice habituelle à Massenet !. 

Je ne comprends pas bien le bizarre assemblage voulu 
par l’auteur, dans le Poème pastoral, entre des mor- 
ceaux de forme rétrospective : Pastorale, Muselte, 
Adieux à la prairie, Retour du berger, pastiches du 
xvur siècle, et la fantaisie descriptive : Cocorico, ou la 
gracieuse mélodie Crépuscule, entre les idylles floria- 
nesques surannées des premières et les vers modernes 
d'A. Silvestre. 

Il faut louer dans le Poème d'octobre (paroles de 
M. Paul Collin) le mélodieux et doux prélude qui revient 
à la fin, la chanson à 3 temps, et surtout le led si 
tendre et si gracieusement rythmé à 6/4 : Belles fri- 
leuses. 


! L’auteur en donne lui-même l'explication dans la lettre déjà 
citée. Ce fut « durant ces jours sombres du siège de Paris », que, 
« grelottant de froid, les yeux aveuglés par les larmes, je com- 
posai la musique du Poème du Souvenir sur les stances enflam- 
mées écrites par mon ami, le grand poète Armand Silvestre : 


Levez-vous, bien-aimés, aujourd’hui dans la tombe !.. 


« Oui, au double titre de citoyen et d’artiste, je sentais l’image 
de la patrie se graver dans mon cœur meurtri, sous la douce et 
touchante figure d’une Muse blessée, et quand, avec le poète, je 
chantais : 


Arrache ton linceul de fleurs ! 


je savais bien que, quoique ensevelie, la France sortirait aussi 
de son linceul, les joues pâlies peut-être, mais plus aimable et 
plus adorable que jamais ! » 


he 
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Le dernier recueil de ce genre publié par Massenet 
est le Poème d'hiver, écrit sur des vers d’Armand Sil- 
vestre et qui, de même que le Poème d'amour, paroles 
de M. Robiquet, a moins de valeur que les précédents. 
Sauf le Noël d'amour d'une forme archaïque agréable, 
ces pages vocales sont d’une facture trop connue. Il est 
funeste d'ailleurs pour un artiste de s’habituer à jeter 
ses idées dans un moule invariable. Massenet l’a com- 
pris et il a renoncé à ce genre de composition !, ainsi 
qu'à écrire de nouvelles suites d'orchestre. 

Dans le premier recueil de 20 mélodies, en dehors des 
œuvres qui figurent aussi dans les Poèmes, des mélodies 
tirées d’opéras ou des œuvres symphoniques et arran- 
gées pour la voix, je citerai les Sfances de Gilbert, 
Chant Provencal, la sérénade du Passant, Un adieu, 
Sonnet païien ; dans le deuxième recueil, Si éu veux, 
mignonne, les Alcyons, Souhaïit, la Veillée du petit. 
Jésus; dans le troisième, les Fnfants, Marquise, Je 
cours après le bonheur, le Poète et le Fantome, Noël 
paien. 

Outre les œuvres dramatiques précédemment ana- 
lysées, J. Massenet avait composé une partition en trois 
actes Méduse (1868-70) qui n’a jamais été représentée, 
commencé un Manfred resté inachevé. Entre autres 
projets d’opéras, après le Roï de Lahore, il s’est occupé 
de deux drames lyriques intitulés: l'un Xobert de France, 
l’autre {es Girondins, enfin d’un Hontalle dont la com- 
position fut même poussée assez loin. 

Il a donné à la société Guillot de Sainbris une idylle 
antique Narcisse, qui fut exécutée le 14 février 1878 à la 
salle Erard. C'est une scène lyrique pour soli et chœurs, 


! Pas tout à fait : il a écrit, en 1895, le Poème d'un soir. 


accompagnée au piano, qui n'a pas a outé grand'chose 


à sa réputation. Il devait lui donner comme pendant 
une autre seène antique : Ulysse el les Sirènes. Ce projet 
a été sans doute abandonné pour le sujet de Biblis, 
œuvre du même genre exécutée à la société Guillot de 
Sainbris le 27 janvier 1887 el au Conservatoire le 
5 avril 1891. Comme Massenet est l’obligeance même, 
il n’a jamais voulu résister aux directeurs qui, sachant 
combien est goûté son talent, lui ont demandé quelques 
pages de musique d’intermède pour des drames en prose 
ou en vers. C’est ainsi qu’en 1875, à la sollicitation de 
son ami Duquesnel, alors directeur de l’Odéon, il écrivit 
une sarabande espagnole pour être intercalée dans un 
Drame sous Philippe II de M. de Porto-Riche, en 1871, 
un morceau de musique de seène destiné à l’Jetman de 
M. Paul Déroulède ; en 1879, pour les représentations de 
Notre-Dame de Paris au théâtre des Nations, il adapta 
aux vers de V. Hugo : Mon père est oyseau, ma mère est 
oyselle, quelques phrases mélodiques gracieuses, sans 
accompagnement, que M'°Lody nuançait avec un charme 
exquis. Enfin, pendant que M. Duquesnel dirigeait le 
théâtre de la Porte-Saint-Martin, il obtint de Massenet des 
intermèdes pour Théodora de V. Sardou et une assez 
importante partition qui fut un sérieux appoint au succès 
du Crocodile !. Quelques esprits chagrins pensent cepen- 
dant qu'un membre de l'Institut ferait sagement de ne 
pas ravaler sa plume à de ces besognes subalternes 
que rempliraient plus utilement les jeunes musiciens 
désireux de se faire un nom. 

Il n’est pas jusqu à l’opérette qui n’ait tenté Le caprice 
du compositeur ; on connait de lui une fantaisie en un 


.‘ Première représentation le 26 décembre 1886. 
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acte : l'Adorable Bel-Boul, jouée en 1874 au cercle de 
l’Union artistique et une autre pièce en un acte, paroles 
de MM. Meilhac et Poirson, Bérengère et Anatole, 
représentée sur la même scène en février 1876 et dont 
le principal rôle était tenu par M° Jeanne Granier. 

Le talent de J. Massenet est d’une nature très capti- 
vante, il se recommande surtout par la personnalité. 
Mais cette personnalité, aujourd'hui nettement définie, 
procède à la fois des dons innés du compositeur, de la 
réflexion, car son talent est très réfléchi, et de l’étude 
de certains maitres. [Il me paraît dériver de Mendelssohn, 
de Berlioz et de Gounod. Il a pour le tour gracieux de la 
pensée et l’élégance de la forme mélodique, la même 
prédilection que le premier; cette parenté se remarque 
surtout dans ses suites d'orchestre, dans Phèdre et les 
Erinnyes ; il tient de Berlioz, en dehors des procédés 
d’instrumentation, l’amour du côté pittoresque de la 
musique et la tendance à rendre plutôt l'impression 
produite par les objets extérieurs, que le sentiment 
humain et dramatique. Enfin, comme pour exprimer 
ses idées musicales, il voulait se servir d’un moule plus 
moderne, il a commencé par imiter la facture de Gounod 
en raffinant encore sa manière par des recherches de 
préciosité et de délicatesse. De [à, la tendresse et la grâce 
nerveuse, mais bientôt mièvre, de certaines œuvres 
vocales, la morbidezza rèveuse de ses coupes mélo- 
diques et de leurs accompagnements. 

De même que Gounod et encore plus rapidement que 
lui, car il a été plus tôt gâté par le succès, Massenet, 
après avoir conquis la faveur du public avec certaines 
formules mélodiques, certains procédés harmoniques, 
certains effets favoris d’instrumentation, est tombé dans 
la manière. Il a cédé trop souvent à la tentation de les 
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* reproduire, d'écrire des morceaux de facture. Cette 
tendance est surtout sensible dans ses derniers ouvrages 
où le musicien paraît se contenter souvent, à trop bon 
marché, de la première idée venue, qui, grâce à d’in- 
génieuses combinaisons instrumentales, à des artifices 
de coupe, à des habiletés harmoniques, fait illusion et 
plait à l'oreille, justement parce qu'elle lui est déjà 
familière. Assuré du succès, le musicien en vogue n’est 
déjà que trop porté à se répéter, à pasticher ses propres 
œuvres, à substituer le procédé à l'invention ; il serait 
du devoir d’un artiste consciencieux de réagir contre 
cette paresse d'esprit, cette complaisance aux habitudes 
du publie, de chercher à renouveler sa forme. Nous 
verrons plus loin comment J. Massenet s’y est pris pour 
la renouveler. 

Le charme, la gräce, grâce caressante et féminine, 
est le mérite le plus généralement reconnu de la mu- 
sique de Massenet. La donnée qui lui réussit le mieux, 
la source de ses meilleures inspirations, c’est la tendresse 
amoureuse. Le sujet de ses poèmes vocaux, de la plu- 
part de ses mélodies, de ses oratorios ou de ses opéras, 
c’est l’amour, c'est la femme, la femme toujours, 
innomée ou personnifiée sous les noms d'Eve, de Marie- 
Magdeleine, de Sita, de Salomé, de Manon, de Chimène, 
de Charlotte, de Thaïs. Feuilletez ses recueils de mélodies. 
Vousn’y trouverez peut-être pas trois pièces quine soient 
écrites sur une donnée sentimentale ou amoureuse. Les 
poésies que l'artiste met en musique se ressemblent 
presque toutes par le sujet. D'où une certaine mono- 
tonie, malgré la diversité des rythmes. Depuis sa 
cantate pour le prix de Rome, David Rizzio, épisode 
amoureux de la vie de Marie Stuart, jusqu'à son dernier 
ouvrage :. la VNavarraise, loutes ses œuvres lyriques ont 
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eu pour thème une histoire d'amour. Gette spécialité 


n’a pas nui du reste au succès de la musique de Massenet 
auprès des femmes. Cependant, dans ses œuvres, la 
passion est plutôt nerveuse que sanguine, plutôt rêveuse 
que sensuelle et plus tendre qu’ardente. C'est bien là, 
du reste, la conception moderne de l'amour à notre 
époque de nervosisme et de curiosité blasée. Chez Meyer- 
beer, la passion se révélait chaste et chevaleresque, 
dans la musique italienne, sincère, fougueuse et brutale, 
dans celle de Gounod, sentimentale el clair de lune. 
Massenet a trouvé d’autres accents plus captivants, plus 
raffinés, plus mièvres, des caresses mélodiques plus 
alanguies, il a créé une atmosphère orchestrale comme 
saturée de parfums et qui donne le vertige, il a su, sans 
élans vraiment chaleureux, parler aux sens de la femme 
et troubler celles-là qu'avant lui aucun musicien n'était 
parvenu à émouvoir. 

En proclamant très haut les mérites du compositeur, 
on lui a souvent refusé le sentiment dramatique et cela 
surtout parce que, à ses débuts, il avait écrit des orato- 
rios au lieu de faire des opéras. Même dans ses ouvrages 
de théâtre, les pages les mieux venues sont les morceaux 
pittoresques, les morceaux de décor plutôt que les scènes 
dramatiques. Exemple : le troisième acte du Rot de 
Lahore, la scène de l'hosannak et celle du Temple dans 
Hérodiade, le tableau du parvis de Saint-Jacques où 
Rodrigue est armé chevalier, dans le Cid. Les musiciens 
reprochent encore à Massenet de ne pas toujours 
tenir compte de la déclamation, de commettre des 
contresens impardonnables, comme de faire arrêter le 
défilé du couronnement dans le Æoë de Lahore, pour 
laisser Seindiah roucouler amoureusement devant la 
cage du souffleur et faire bisser son arioso, de se sou- 
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cier peu de la vérité locale en faisant intervenir le Dies 
lræ dans £ve, et en employant l'orgue dans la Vierge, 
deux formidables anachronismes. Le sens dramatique 
s’est pourtant développé dans une certaine mesure chez 
Massenet depuis ses prémières œuvres. 

Il est plus accusé dans la Vierge que dans £ve et 
Marie-Magdeleine, dans Hérodiade, Manon ou Werther 
que dans le Ro de Lahore. Malheureusement, si Mas- 
senet est resté fidèle à ses procédés habituels pour les 
scènes pittoresques ou les duos d'amour, il a compris 
que sa maniere, faite d'élégance cherchée et de tendresse 
langoureuse, ne convenait pas à l’expression des senti- 
ments violents et aux conflits dramatiques. Dès lors, 
dans ces occasions, ne pouvant enfler.son style au 
niveau de la situation, il emprunte une forme italienne 
énergique, ampoulée, entachée de vulgarité, où parait 
l'influence de Verdi ; il l'emploie volontiers dans les trios, 
quatuors, quinteltes et grands ensembles d’opéras dont 
il n'a pas voulu répudier entièrement l’usage. Les trivia- 
lités qui échappent alors à sa plume détonnent d'autant 
plus qu’elles succèdent à des pages plus raffinées. 

On sait que Massenet est d’une prodigieuse habileté 
au maniement de l’orchestre. « Son écriture, dit M. Léon 
Pillaut , est très colorée et vivante ; on y sent un certain 
emportement. Les ratures semblent faites au courant 
de la plume, substituant une note à une autre pour une 
plus grande satisfaction de l'oreille. On comprend qué 
M. Massenet aime les sonorités pleines et touffues par 
la facon dont les notes sont groupées dans les futti et 
par son écriture serrée. » 

Son orchestration à en outre une grande qualité pour 


! Instruments el musiciens, 1 vol. in-18. Paris, 1880. Charpen: 
tier. 
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un public français : elle est claire, saisissable, elle peint. 
Là-aussi, le talent de Massenet est personnel, il a ses 
‘procédés très variés, mais très précis. On reconnait du 
. Massenet symphonique tantôt à la tendresse morbide, 
tantôt à la plénitude colorée de la sonorité. Depuis 
l'immense succès du finale du Rotï de Lahore aux festi- 
vals de l’Hippodrome, l'artiste s’est laissé entrainer à 
l’exagération des forlissimo et des tutti, aux surcharges 
d’orchestration dans l’arrangement de la Marche de 
Szabady, dans la seconde partie de la Vierge, dans les 
ensembles d’Hérodiade et du Cid. Généralement, cette 
prédilection pour les effets bruyants s’accuse surtout 
chez les jeunes compositeurs. Chez Massenet, le goût 
des outrances instrumentales croît avec l’âge, de sorte 
qu'en vertu de cette progression, il en est arrivé à 
employer le tambour militaire (!) dans le finale de 
Manon qui dure à peine quelques mesures et produit 
un vacarme démesuré. 

Massenet ayant une manière très personnelle, sa no- 
mination de professeur au Conservatoire a eu des résul- . 
tats très fâcheux. Les succès de ses élèves prouvent en 
faveur de son enseignement, mais Le disciple d’un maître 
qui produit des œuvres remarquables, applaudies, 
célèbres, est porté tout naturellement à imiter le style 
de ce maitre. Sans être professeur de composition, 
Gounod, par la seule influence de son talent, a fait 
école et cette vulgarisation de ses procédés par l’admi- 
ration trop peu oublieuse de ses admirateurs, à fini 
par discréditer sa manière, Tant de musiciens ont su 
s'approprier ses formules favorites et les rééditer sans 
vergogne, qu'ils ont lassé la patience du public. Celui- 
ei n'a pas tardé à prendre en grippe ces formules 
rebattues et par suite la facture même de Gounod: Le 
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même sort est réservé à Massenet, d'autant mieux que 
la célébrité et la vogue qui s’attachent à ses œuvres 
séduisent les jeunes gens et que l’autorité d’un ensei- 
gnement officiel imposait sa doctrine. Nous en avons 
pour exemple les artistes auxquels, dans ces dernières 
années, à été décerné le prix de Rome, presque tous 
sortis de la classe de Massenet et l’unitant à l'envi 
dans des productions sans originalité. Il vient de donner 
sa démission de professeur de composition, après avoir 
refusé la direction du Conservatoire qu’on lui offrit 
après la mort d'Ambroise Thomas, mais à des conditions 
qu'il ne se soucia pas d'accepter. 

Massenet a maintenant cinquante-quatre ans ; mais il 
parait sensiblement plus jeune. Il porte les cheveux 
longs, ondulés sur la nuque et des moustaches blondes. 
Ses yeux sont très mobiles, son regard très doux. Le 
profil a beaucoup de finesse. Il a les épaules légèrement 
voûtées, et paraît petit, bien qu'il soit de taille moyenne. 
Ses mouvements sont d’une vivacité nerveuse toujours 
en éveil, On sent, à le voir, combien lui est naturelle 
cette fièvre d'activité qu'il dépense, soit en écrivant, 
soit dans ses leçons ou dans ses voyages à l’étranger. 
À chaque instant, il est appelé dans quelque ville pour 
diriger l'exécution d’une de ses œuvres ou pour sur- 
veiller les répétitions d’un de ses. derniers opéras. La 
partition apprise, la représentation terminée, il se dérobe 
aux ovations et reprend le chemin de Paris. Il ne saurait 
compter ses triomphes à Vienne, à Pest, en Italie, en 
Belgique. De nombreuses couronnes ornées d’inscrip= 
tions dans toutes les langues, des lauriers fanés, ornés 
de rubans défraichis, en conservaient les souvenirs, 
pendues aux murs d’une sorte de sanctuaire chez l'édi- 
teur Hartmann qui en s'était constitué le fidèle déposi: 
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taire. C’est chez son éditeur, rue Daunou, que Massenet 


recevait tous les jours, de cinq à sept heures du soir ; 
c’est là qu’il donnait audience aux musiciens désireux 
de le connaître, aux chanteurs en quête d’un engage- 
ment, aux journalistes avides d’indiscrétions sur son 
prochain ouvrage: Pendant que M. Hartmann s’occeupait 
des questions matérielles, le maitre, avec une obligeance 
infatigable, se multipliait pour répondre à tous ces 
visiteurs plus ou moins importuns, en quelques brèves 
paroles qui laissaient chacun d'eux satisfait. 

L’aménité du caractère de Massenet, son affabilité, 
naturelle sans doute, mais voulue aussi, car elle triomphe 
d’un tempérament ultra-nerveux, lui ont fait beaucoup 
d'amis‘. Il lui arrive très rarement de dénigrer ses con- 
frères. Il'exagère mème la bienveillance jusqu’à la 
faiblesse de prôner des œuvres qu'il sait médiocres. On 
voudrait parfois voir s’éveiller en lui cette horreur ins- 
ünctive de l'artiste pour les platitudes, même signées 
de noms célèbres, pour les succès achetés par des con- 


cessions fâcheuses au mauvais goût; sa bénignité reste . 


uniforme et n’a d’égal que son empressement à BApner 
les bonnes grâces de ses interlocuteurs. 

Sans doute Massenet est un homme heureux. Décoré 
à trente-quatre ans, élu à l’Institut à trente-six, comblé 
d'honneurs ?, ayant connu très jeune les applaudisse- 


4 J. Massenet était très lié avec Georges Bizet. Après la-mort 
prématurée de l’auteur de Carmen, il composa un Lamento pour 
orchestre qui fut exécuté le 31 octobre 1875 au concert du Chäâ- 
telet. M. Gallet avait écrit pour la circonstance des vers qui 
furent dits par Mme Galli-Marié, sur l’adagiello de l’Arlésienne joué 
en mélodrame. Enfin M. Colonne fit jouer l'ouverture Patrie ! que 
Bizet, l’année précédente, avait dédiée à son camarade Massenet. 


? Décoré en 1876, il a été fait officier de la Légion d'honneur 
en janvier 1888, commandeur le 31 décembre 1895. 


Ë Hetite, T succès ; mondain, il a le Ta Fe vogue, la 
bienveillance de la presse (au moins jusqu’à ces derniers 
temps), un éditeur éminemment habile en l’art de Ia 
réclame. Les chanteurs implorent de lui des créations, 
les directeurs sollicitent ses œuvres, les reporters ses 
confidences... Et cependant, Massenet n'est peut-être 
pas absolument heureux. Extraordinairement nerveux, 
rarement satisfait de ce qu'il écrit (il l’assure, du moins!) 
s’il a, surtout à ses débuts, montré quelque originalité, 
il n’est pas encore parvenu, malgré sa prodigieuse 
facilité, à parfaire une œuvre achevée et définitive. 
Les Erinnyes, sa première composition importante, 
est peut-être, quoique très inspirée de l’Antigone et de 
 l'Œdipe-Roï de Mendelssohn, ce qu'il a composé de 
plus durable. La manière langoureuse, sensuelle, qu’il 
avait inaugurée dans ses oratorios et qu’il a transportée 
ensuite à la scène, à valu à plusieurs de ses composi- 
tions une vogue inouie, mais éminemment passagère. 
Dans le Roi de Lahore, dans Hérodiade, dans le Cid, 
les jolies inventions mélodiques ou instrumentales 
alternent avec les pages les plus vulgaires, du style le 
plus lâché. Ainsi que je lai fait remarquer à plusieurs 
reprises, le sens dramatique est peu développé chez le 
musicien. [lle remplace par la recherche des contrastes 
heurtés, des effets de sonorité brutale, par les procé- 
dés les plus grossiers de l’opéra italien. Il n'est pas 
ennemi des trucs de mise en scène, £sclarmonde en 
est un exemple fameux. Avec tous ces ingrédients, ce 
ragoût de sensualisme musical dont il a le secret, les 
partitions de Massenet plaisentsur le moment, charment 
les femmes; mais elles ne font pas illusion aux con- 
naisseurs et l’auteur lui-même, si adroit à obtenir le 
succès, doit bien souvent douter de sa légitimité. 
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Aussi le voit-on chercher sans cesse à modifier sa 
manière, s'assimiler les procédés les plus éloignés de 
son faire habituel, renier son style; seulement cette 
inquiétude nerveuse qui le tourmente et le harcèle, 
ne décèle pas le désir du mieux, mais un besoin de 
prendre le vent, une habileté à flairer les transfor- 
mations du goût, à suivre en art les variations de 
la mode qui indique plus de souplesse que de sin- 
BAD 

Le succès, il le poursuit soit en se précipitant sur les 
œuvres célèbres dont la vogue littéraire peut le lui 
assurer, comme Thaïs ou le Réve de Zola qu'il vint 
demander à l'auteur presque en même temps que son 
élève, M. Bruneau; soit en imitant les procédés qui ont 
réussi à d’autres compositeurs. Wagner est-il à la mode, 
Massenet délaisse l’opéra historique et se tourne vers 
‘ la légende avec Esclarmonde qu'il écrit dans le système 
du leitmotiv ; il introduit, dans le Mage, une incantation 
du Feu, à l’instar de la Walkyrie. La vogue appartient- 
elle à M. Mascagni, il lui faut aussitôt une simili-Caval- 
leria rusticana, en deux tableaux dans le même décor, 
avec inlermezzo joué le rideau levé, une action brève, 
brutale, sanglante, toute en parlé et en gestes tragi- 
ques. Parle-t-on de représenter à l'Opéra-Comique le 
Hænsel et Gretel d'Humperdinck, ce conte d'enfant 
célèbre aujourd’hui en Allemagne, il veut lui aussi traiter 
une donnée enfantine et se jette sur celle de Cendrillon. 
Avoir le talent de J. Massenet, et, au lieu d’être soi- 
même, déchoir à limitation de compositeurs de second 
ou de dixième ordre, c'est vraiment manquer de fierté. 
Aussi ses dernières tentatives ont-elles été sévèrement 
iugées. 

Elles n’ont pas été heureuses, sans doute par suite de 
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la promptitude avec laquelle ces œuvres, faites pour le 
goût du jour, ont été bâclées. Depuis quelques années, 
Massenet fabrique ses opéras un peu comme nos 
omanciers industriels produisent leur volumer ou leurs 
volumes annuels. Bons ou mauvais, peu importe. Mas- 
senet a besoin de calmer sa fébrilité, de se reprendre, 
de se concentrer s'il veut laisser une œuvre nouvelle 
durable, sous peine de rester toute sa vie l’auteur 
du Poème d'avril, de Marie-Magdeleine, de Manon 
et du Portrail de Manon. 

Aux yeux de beaucoup de bons juges, Manon passe 
pour le chef-d'œuvre de M. Massenet. J'ai longtemps 
cherché les motifs de cette préférence que je ne partage 
pas. Je me les explique cependant. Le sujet, nullement 
héroïque, convenait à la nature du talent de l'artiste 
qui s’essoufle et s'enfle en vain devant les données tra- 
giques. C’est essentiellement une histoire d’amour et 
d'amour des sens; appliqués à un pareil sujet, les 
défauts de sa manière efféminée, langoureuse et sen- 
suelle, paraissent moins choquants. Il y à trouvé en 
outre l’occasion de peindre musicalement, en agréables 
pastiches, un xvin* siècle gracieux, galant et conven- 
tionnel, pareil à celui qu'expriment en peinture les 
aquarelles de Maurice Leloir. J. Massenet a passé à 
côté de sa vraie voie. Plus inventif et mieux doué encore 
que Delibes, il eût fait, dans sa jeunesse, un composi- 
teur de ballets incomparable; il eût produit des œuvres 
de demi-caractère charmantes et durables, s’il eüt 
traité, en s’y appliquant un peu, des scénarios à sa 
portée, au lieu de s'attaquer à des sujets écrasants 
pour lui tels qu'Aérodiade, le Cid, le Mage. Quand 
on ne possède pas la force, il faut savoir se contenter 
de la grâce et de l'esprit. On ne se figure pas Marivaux 
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Œuvres religieuses. 


._ Requiem à 4 et 8 voix avec accompagnement 
d'orgue, violoncelle et contrebasse. 

Souvenez-vous, Vierge Marie, prière pour voix seule 
DATA ME NL as an 

AU AA tS SELON AND NOIR ee Pan en, 

Cantate en l’ honneur du bienheureux Jéan- Gabriel 


solo (1890). mr 5 FAT 
_ Pie Jesu, avec no npAen ae de ‘violoncelle : 
O Salularis, pour soprano avec accompagnement 

d'otgue, harpesret chœur (ddr Ab) 1h STE 


Chœurs 


_ Le Moulin, chœur à 4 voix d'hommes, couronné 
. au concours de Paris (1866). . 6 
. Alleluia à 4 voix sans PÉCONPRENCNSRE (1866). : 
* La Caravane perdue, à 4 voix d'hommes. 
Moines el Forbans (A8TT)  — APT: 

_ Villanelle Li es j 
Amour ! — PENSE 
D VEN 0 ns 8 TEA 

MU EEdérale nn. La pe 

De Sylphe . . . . QT TS TR LR A 
. Chant PACA RCOAENLR OS) RE LAURE RS ar 
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DES ŒUVRES DE JULES MASSENET 
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Perboyre, PQUE 4 voix d’hommes et baryton 


Inédit. 


Ilartmann. 


Heugel. 


Girod. 
Girod. 
Hartmann. 
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Musique de chambre et de piano. 


Deux pièces pour violoncelle et piano. 

Quatuor pour instruments à cordes. 

Scènes de bal pour piano à quatre mains . 

Trois morceaux pour piano à quatre mains . 

Op. 10. Dix pièces de genre pour piano à 2 mains. 

1 improvisations pour piano . 

Le Roman d'Arlequin pour piano . 

Dichetto pour quatuor à cordes avec contrebasse 
et flûte, hautbois, clarinette, cor et basson . 

Cantabile pour violoncelle et piano . 

Parade militaire, pour piano. . 

Toccala pour piano. x 

Deux impromptus pour piano. 
a) Eau dormanter.: "0 

* b) Eau courante . 


Durand-Schænewerk. 
Inédit. 
Hartmann. 
Durand-Schænewerk. 
Girod. 
Hartmann. 


— 


Œuvres symphoniques, intermèdes d'orchestre. 


Ouverture de concert (1863). 

Pompéia, suite d'orchestre. 

Noce flamande, pour orchestre et chœur. 

Ouverture de Phèdre. 

Première suite d'orchestre. CL Et 

Deuxième suite d'orchestre (Scènes Hongroises). 

Troisième suite d'orchestre (Scènes Pitloresques). 

Quatrième suite d'orchestre (Scènes Dramaliques). 

Cinquième suite d'orchestre (Scènes Napolilaines). 

Sixième suite d’orchestre (Scènes de Féerie). 

Septième suite d'orchestre (Scènes Alsaciennes). 

Sarabande espagnole du xvie siècle. . 

Marche de Szabady. 

Musique de scène pour l'Hetman de Paul Déroulède. 

Intermèdes pour Théodora de V. Sardou. 

Musique de scène du Crocodile, pièce de V. Sar- 
ŒOU AMAR SE 

Visions, poème symphonique. 


Mélodies, duos, poèmes vocaux. 


Ballade de David Rizzio (détruite). . . . . . . . 
L'Esclave. . . PRINT MSC NOR DRE RENTE 2 
Sérénade aux mariés. 
La Vie d’une Rose. . . 


Hartmann. 
Inédite. 
Hartmann. 
Durand-Schænewerk. 
Hartmann. 


Inédite. 


Hartmann. 
Heugel. 


Escudier. 
Girod. 


| Et. 
| PA Portes done RTS D ee et ou Giro: 22 É “ 


4 Poème d'Avril (Armand silrestre), oh HATIMANT: Ps 
. Poème du Souvenir (Armand Silvestre). PR — T'es 
Poème Pastoral (A. Silvestre et Florian). . RUE — 53500 


Poëme d'Octobre (A: Sivestré) 25e eu, SU — 
D'Poëme d'Amour (Paul Robiquet}.". 2:27. . . . — 


Poème d'Hiver (A. Silvestre). D ANR TAG EU = " 
Lui el Elle (Th. Maquet) à 2 voix. Ep Sce EH DHEA E — MR 
Poème d'un soir (Georges Vanor) SLA Fr. tt Heugel. 
etes Jleurs\(PaulDelsir} re CU x  Quinzard: 

Les Mères (Georges Boyer). . . . ; — 


Chants intimes (G. Chouquet) 3 mélodies (1869). Hartmann. 
Trois mélodies, deux duos et un trio, Pégiel, ac- 


tuellement chez HAE .. . + . +  Durand-Schanewerk. 
Trois recueils de vingt mélodies chaque. uv Heupel 
Mélodies récentes : EÉvtase. — Réve. — Amie des 

fleurs. — Devant l'infini. — Fleurs cueillies, — 

Jour de noces. — Réves d'un soir, — L'Eventail 

.. _— Hymne d'amour. — Je l'aime. — Plus vite. 

— Ne donne pas lon cœur. — Ame des oiseaux. 

— Chant de guerre cosaque. — Départ. — 

Larmes malernelles. — Pensée de printemps. 

— Elle s'en est allée. — Tristesse. — Étlre aimé. 

Fourvières. — Soir de printemps. — Mienne. — 

Horacerel Lydie; — Séparation: 0 TE 3 — 
Duos : 

Au Eratles DIUr 2AVvOIxOnales RU ES. VHEugel: 


A la Zuecca, pour soprano et mezzo soprano . ue 
Salut, printemps ! pour 2 voix égales. . . .. — 


| DÉS OT ARRen bn En PAR OM ESS PE CEA ESS — 
PME DTICME TN CN 2e Cie UE AN PAT TE Là — 
DU. CDR CT Rd ee, MO 

. Scènes lyriques, cantates, oratorios. 

D'Paix et Liberté! cantate (1867) . : . . . . . . . Inédite. 

D'Eve mystère (Louis: Gallet). 2: "4%. :.1." Hartmann: 


Marie-Magdeleine, drame sacré (Louis Gallet)... — 
La Vierge, légende sacrée (Ch. Grandmougin). . — 
. Les Erinnyes, tragédie antique (Leconte de Lisle) _ 
… Narcisse, idylle antique (Paul Collin) . . . . . . — 
Biblis, scène antique (Georges Boyer). . . . . . — 
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| Œuvres dramatiques. à 


; La Grand: Tante, opéra- comique en 1 acte. 
 Méduse, opéra en 3 actes (1868-70) . . . . . . 
… Don César de Bazan, Gb rer comique en 3 actes. 


Le Roi de Lahore, opéra en » actes (Louis Gallet). 
Hérodiade, opéra en 5 actes (Zanardini, Milliet et 
Grémont). 


Manon, opéra en 5 actes (Meilhac et Ph. Gill). 


Werher. opéra en 3 actes (Milliet, Blau et Iart- 
IRAN) e 

Le Cid, opéra en 5 actes (bennery et Te Galet). 

Esclarmonde, opéra en 4 actes (L. de Gramont). 

Le Mage, opéra en 5 actes (Jean Richepin). 

Le Carillon, ballet en 1 acte (Cam. de Roddaz et 
Van Dyck) . 3 EN EE LE GT Re SAME UR 

Thaïs, opéra en Fe actes (L. AA à 
A. France). MR 


Le Portrait de Manon, Opéra- comique un 4. acte 


(Georges Boyer). 
La Navarraise, drame lyrique. en 12 actes (Claretie 
BP Ant LL en DR De EU ES 


_ En préparation : Grisélidis . . . . . 


Cendrillon CE EEE ET \ $ ; 


Girod. 
Inédit. 
Hartmann. 
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ERNEST REYER 


? 


CLICHÉ BENQUE. 


ERNEST REYER 


Ernest Reyer ! est né à Marseille Le 1° décembre 1823. 
Il fit ses premières études musicales dans cette ville, à 
l’école communale de musique dirigée par Barsotti. A 
l'âge de seize ans, il entra dans les bureaux de son 
oncle, Louis Farrenc, trésorier-payeur de la province de 
Constantine. Malgré ses devoirs administratifs, il conti- 
nuait à apprendre la technique de son art; il composait 
des motets, des mélodies. Lorsque le duc d’Aumale 
arriva à Alger, en 1847, chargé du commandement 
militaire de l’Algérie, le jeune musicien écrivit à cette 
occasion une messe qu'il dédia à la duchesse et qui fut 
solennellement exécutée devant les princes. Cette œuvre 
est restée inédite. 

Après la révolution de 1848, Reyer vint à Paris 
continuer ses études techniques sous la direction de sa 
tante, M®° L. Farrenc, la célèbre pianiste. A cette 
époque, il notait, sous la dictée de Pierre Dupont la 
musique de ses couplets populaires ?, 1l composait des 


4 De son nom véritable Louis-Etienne-Ernest Rey. 

2 Plus tard même, il présenta au public les œuvres de Pierre 
Dupont, dans une étude sur Pierre Dupont musicien, qui se 
trouve en tête du second volume des Chansons, publiées en 
4 tomes illustrés par la maison Houssiaux,; en 1854, Sa colla: 
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224 LA MUSIQUE FRANÇAISE MODERNE 
mélodies, des accompagnements pour un recueil de 
Quarante Chansons anciennes, mais ces productions, 
mal rétribuées d’ailleurs, ne suffisaient pas à l'ambition 
de l'artiste. Pour se faire connaitre, il eut l’idée de 
noter ses souvenirs de jeunesse dans une symphonie 
descriptive formant une série de tableaux de la vie 


orientale. Th. Gautier, dont il avait fait la connaissance 


en Algérie, consentit à devenir son librettiste et donna 
à l’œuvre commune le titre de Sélam; la partition 
fut exécutée au Théâtre-Ventadour, le 5 avril 1850 ; 
elle eut du succès et le Chant du soir fut bissét. 

Le grand mérite de cette musique est la simplicité, 
une simplicité qui paraît aujourd'hui un peu naïve, 
mais qui devait charmer alors par l’abondance et le 


boration fut celle, dit-il, d’un musicien « qui comprend Pierre 
Dupont, qui l’apprécie, qui l'aime, et qui, mettant de côté toute 
conviction personnelle à l’endroit du style et de la prosodie, ne 
touche à l'œuvre du compositeur que dans un cas d'absolue 
nécessité et avec la plus entière réserve ». Lui-même mit en 
musique certaines de ces poésies. On trouve sous le nom de 
Reyer, dans ce recueil, 6 mélodies dont deux seulement : Sous 
les lilleuls, À un berceau, existent encore chez Choudens. Les 
quatre autres sont : La Jeune fille d'Insprück, Je veux battre les 
noix, Le rêve que j'ai révé, La Sibérienne. Cette dernière est'un 
chant de révolte contre l’autocratie russe. Elle commence par 
ces vers significatifs : 


Nous rentrons dans l’âge du fer, 
Bourreau, fais l’apprêt du supplice ! 


Et elle à pour refrain : 
Adieu, patrie 
Et liberté ! 
Ce qui n'est pas décapité 
Est fouetté 
Vers la Sibérie ! 


La génération de 1848, vibrante de sympathie pour la Pologne, 
n'était pas tendre à ses oppresseurs. 
‘ Les solistes étaient Bussine, Barbot et M*° Douvry. 
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| ERNEST REYER & 225 
naturel de la mélodie. En dépit du séjour de l'auteur en 
Algérie, qui semble garantir l'authenticité des thèmes 
orientaux choisis par lui, je croirais volontiers que toute 
la musique du Sélam procède de son imagination. Ses 
inspirations les plus personnelles et les plus heureuses 
sont : le chœur des bergers qu’accompagne un char- 
mant dessin d'orchestre, et la pastorale qui le suit. Les 
deux morceaux les plus développés indiquent déjà les 
préférences artistiques du compositeur, qui s’accuseront 
davantage par la suite. La Conjuration des Djinns, 
articulée par des sorcières qui mènent grand bruit dans 
les maisons arabes pour en chasser les mauvais esprits, 
est conduite avec une verve fougueuse qui rappelle 
Weber. La Dhossa — ou le retour des pèlerins de la 
Mecque — donne lieu à un chœur à deux temps où l’on 
retrouve un souvenir de la Marche des pèlerins d’Harold. 

Voici ce que disait alors Berlioz de cette partition du 
Sélam : « Je louerai M. Reyer de n'avoir employé 
qu'avec réserve les instruments violents et les harmonies 


violentes et les modulations violentées. Son orchestre. 


est doux, rêveur, berceur autant que simple. Mais je 
louerai bien davantage Félicien David d’avoir eu l'esprit 
d'écrire son Désert le premier, car s’il était venu le 
second, on l’accuserait à coup sûr d’avoir imité Île 
Sélam.» (Journal des Débats, 13 avril 1850.) 

Bien qu'il n’y ait aucune ressemblance entre le style 
de Félicien David et la musique de Reyer, on ne pou- 


vait manquer, en 1850, d’opposer à celui-ci la prio- 


rité du Désert; on lui reprocha par suite d’avoir fait des 
emprunts à l'œuvre de son prédécesseur. Le même 
reproche devait se produire à l’apparition de la Statue. 
Aujourd’hui la partition du Sélam serait jugée un peu 
simplette, tout comme l’ode-symphonie de F. David: 


15 
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Toutefois, cette préoccupation de la couleur orientale 
l’a préservée du démodement auquel la condamnait son 
âge et l’on peut s'étonner que, dans ces dernières 
années, l’une de nos sociétés de concert n'ait pas eu 
l’idée de l’exécuter entièrement en la faisant alterner 
avec le Désert. 

E. Rever se produisit pour la première fois à la scène 
avec Maitre Wolfram, un acte, paroles de Méry, 
représenté au Théâtre-Lyrique, le 20 mai1554. L'auteur 
a raconté lui-même, dans son feuilleton des Débats du 
13 décembre 18131, la naissance de ce petit ouvrage. 
Les douze apôtres d'Ernest Reyer, je veux dire douze de 
ses amis, ont collaboré à sa confection. Le sujet, bien 
minuscule, semble avoir été inspiré par une célèbre 
lithographie de Lemud, représentant un organiste assis | 
à son clavier, les regards perdus dans l’extase. Cet orga- ? 
niste, c’est maitre Wolfram, qui vit tout entier pour 
son art. Cependant, il éprouve une vague tendresse pour 
une orpheline élevée dans la maison. Hélène le consi- 
dère comme un frère ainé, car elle aime un bel officier, 
Frantz, dont elle n'ose prononcer le nom. Le vieux 
maitre d'école Wilhelm la confesse et surprend son 
secret. Croyant que cet amour s'adresse à Wolfram, il 
lui révèle sa découverte et l’organiste est enivré de joie. 
Mais celui-ci, apprenant que c’est Frantz qui est aimé, 
sacrifie sa tendresse au bonheur des jeunes gens et se 
consacre désormais tout entier à la musique. | 

Le cantabile de Wolfram : Douce harmonie, est * 


1 Le feuilleton de Reyer sur Mailre Wolfram est réimprimé 
dans son volume Nofes de musique. Entre autres détails curieux, 
on y verra que Th. Gautier composa les vers de l'air de Wolfram: 
Douce Harmonie et ceux des couplets d'Hélène, calqués comme 
rythme sur la chanson de Ronsard : Bel aubespin florissant, ver-- 
dissant, 


‘À 


ERNEST REYER 
d'une coupe italienne très démodée qui contraste ouver- 
tement avec le style général de la partition. Le duo de 
Wolfram et d'Hélène commence par quelques phrases 
de violoncelle auxquelles répondent ces mots d'Hélène : 
Pauvre, j'avais fait un réve; l’ensemble à 2/4 est d’une 
grâce intime. Les couplets d'Hélène sont charmants, 
paroles et musique. La mélodie est à la fois d’une sim- 
plicité tout archaïque et d’un charme bien personnel. 
L'air de Frantz, en sol, a de l’entrain, mais peu d’origi- 
nalité. Le chœur des amis de Wolfram n’est pas trop vul- 
gaire, il me parait faire double emploi avec le second 
chœur qu'ils chanteront au retour. L'air de Wolfram : 
O Larmes! et la romance en fa : J'ai dit à toute la 
nature, sont empreints de la grâce et de la simplicité 
qui distinguent la mélodie de Reyer. Le même éloge 
s'applique aux principaux motifs du duo d'amour, sur- 
tout à l’andante : Ilest donc vrai que je vous aime. Le 
chœur : Nous avons rossé les bourgeons est traité avec 
beaucoup de verve et d'esprit, en rythme de polka. La 
fanfare des cors dans la coulisse n’est pas banale ; elle 
est reprise par les voix. Le /inale est fait avec des rappels 
de motifs entendus, l'ensemble est chanté sur le thème : 
Douce harmonie. 

Ce petit acte fut très bien accueillit, Gautier en fit un 
grand éloge dansson feuilleton de la Presse (24 mai185#). 
Après l'incendie du Théâtre-Lyrique, brûlé pendant la 
Commune, l’Opéra-Gomique le dépouilla d’une partie de 

son répertoire et reprit Maitre Wolfram le 11 dé- 
cembre 1513°. Ce fut un nouveau succès pour l’auteur 


! Distribution : Wolfram, Laurent ; Frantz, Tallon ; Wilhelm, 
Grignon ; Hélène, M"° Meillet, 

? Distribution : Wolfram, Bouhy; Frantz, Coppel; Wilhelm, 
Nathan ; Hélène, M°° Chapuy. 
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et aussi pour le baryton Bouhy, qui chanta le rôle de 
Wolfram. 

Reyer avait écrit et instrumenté en quelques heures 
pour cet artiste la romance des Larmes, dont M. C. du 
Locle, alors directeur de l’Opéra-Comique, composa 
les paroles. 

Quelques années après ce début, E. Reyer ayant pré- 
senté à Alphonse Royer son opéra Erostrale, celui-ci 
lui proposa d'écrire la musique d’un ballet, en lui pro- 
mettant que le scénario serait signé : Gautier. Et 
Reyer fut encore le collaborateur du grand poète 
qui, du drame de Calidaça, Sacountalà, tira un déli- 
cieux sujet de ballet en deux actes, un chef-d'œuvre. 

Cet ouvrage fut représenté le 14 juillet 1858, à 
l'Opéra’. Il fut bien accueilli; malheureusement, le 
départ de M"° Ferraris, la célèbre danseuse, qui mi- 
mait le principal rôle, en interrompit le succès après 
vingt-huit représentations, mais il fut repris, l’année 
suivante, le 9 mai 1859. 

Le livret de Gautier est publié dans son théâtre et 
la lecture en est charmante, mais la partition d’Ernest 
Reyer n'ayant pas été éditée, je ne puis en donner 1e1 
l'analyse. On y remarqua le pas de deux du premier 
acte, des mélodies à la Weber, un solo de flûte accom- 
pagnant la scène du pêcheur ?. Dans le Journal des 
Débats, Berlioz ne rendait pas compte des ballets de 
l'Opéra, ce privilège appartenait à Jules Janin, mais, 

1 Distribution : Douchmantà, Petipa ; Madhavya, Mérante : 
Canoua, Lenfant ; Durwàsas, Coralli ; Sacountalà, Mme Ferraris ; 
Hamsati, M" Marquet ; Gautami, Mi: Aline, etc... Les décors de 


Sacountalä furent détruits dans l'incendie du magasin de l'Opéra, 
rue Richer, en juin 1861. 


? Une partie des airs de danse de Sacounlali a été replacée 
par l’auteur dans le ballet ajouté à la S'atue. 
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eomme il tenait E. Reyer en grande estime, il trouva 
moyen, longtemps après la première, de faire l’éloge 
de Sacountalä, voici en quels termes : — « Ce ballet 
avait pour nous le charme de la musique de M. Reyer. 
- La partition du jeune maître n'est pas en effet de celles 
qu'on croit avoir entendues plusieurs centaines de fois. 
On y trouve, au contraire, un coloris de style particu- 
lier, une sonorité nouvelle. Son orchestre n’est pas 
l'éternel orchestre parisien ; en l’écoutant, on se dit 
de prime-abord : « Ah! enfin, voici un autre orchestre; 
ce n’est pas de l'instrumentation officielle, les timbres 
divers y sont ingénieusement mariés entre eux, les ins- 
truments de percussion n'y sont pas des instruments 
de persécution, ils ne vous y crèvent pas le tympan. 
Puis, voilà de piquantes hardiesses d'harmonie, de 
fraiches mélodies bien trouvées et bien développées. 
Tout cela est jeune et souriant, c’est vert et fleuri. Dieu 
soit loué ! nous sommes sortis de la cuisine, nous entrons 
dans le jardin. Il y fait chaud, mais cette chaleur est 
celle du soleil ; ces senteurs sont les senteurs de la ver- 
dure et de la brise... respirons! » 

Le succès de Sacountalà valut sans doute à M. Reyer 
la commande d’une cantate patriotique, à l’occasion 
des victoires de Cavriana et de Solférino, gagnées les 
24 et 25 juin 1559. Sur des paroles de circonstances de 
Méry, la partition fut improvisée, copiée, répétée et 
exécutée à l'Opéra dans l’espace de deux jours. Renard, 
Sapin, Cazaux, et M" Ribault-Altès la chantèrent les 
27 et 29 juin, entre le deuxième et le troisième acte de 
la Favorite. Le manuscrit existe encore à la Biblio- 
. thèque de l'Opéra. Elle vaut ce que valent les musiques 
officielles : des {utti, des triolets, de l’enflure poétique 
et musicale. La basse s’écrie : Bondis d'orgueil, 6 noble 
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230 LA MUSIQUE FRANCAISE MODERNE 
France ! le soprano reprend la mélodie, puis intervient 
un ensemble final à quatre voix, le tout dans le ton de 
fa majeur. 

. Pour prendre rang parmi les compositeurs en renom, 
E. Reyer avait besoin de se produire au théâtre avec 
une œuvre plus importante. Cette œuvre devait être la 
Statue dont le libretto, signé Jules Barbier et Michel 
Carré, refusé par plusieurs de ses confrères, avait été 
offert au musicien par M. Carvalho. Le sujet tiré d’une 
légende des Mille et une nuits l'avait séduit. Quand la 
partition fut écrite, Ch. Réty avait succédé à M. Car- 
valho. Le nouveau directeur, ayant des embarras d’ar- 
gent, trouvait plus avantageux de donner à un autre 
ouvrage un tour de faveur qui devait lui rapporter un 
bénéfice immédiat. E. Reyer dut lui faire intimer par 
huissier sommation d’avoir à jouer la Statue. Cette 
œuvre fut donc représentée au Théâtre-Lyrique, le 
AT avril 1861 1. 

Un jeune oisif ruiné, du nom de Sélim, ne rêve que 
la richesse. Amgyad, un génie, lui apparait et lui offre 
les trésors qui sont enfouis dans les ruines du temple de 
Baalbeck. En allant à la recherche de ces ruines, 
* comme il succombe sous l’ardeur du soleil, Sélim fait 
la rencontre, auprès d’une fontaine, d’une jeune fille 
qui lui donne à boire. Il pénètre dans la caverne et, 
tou t émerveillé, décrit les richesses qu'il a contem- 
plées. — Ces trésors sont à toi, dit le génie, à la condi- 
tion que tu livres aux Djinns du souterrain une jeune 
fille parfaitement pure et dont tu seras aimé. Sélim en 
fait le serment solennel. 


1 Distribution : Margyane, MI! Baretti; Sélim, Montjauze ; 
Amgyad, Balanqué; Kaloum-Barouck, Wartel ; Mouck, Girardot; 
Ali, Martin. 


4 Amgyad l'envoie alors à la Mecque demander la 
main de la nièce de Kaloum-Barouck, un barbon gro- 
tesque qui songe à prendre femme. Avec l’aide du 
génie, Sélim parvient à sauver Margyane du mariage 
auquel elle allait être contrainte et reconnait précisé- 
ment en elle la jeune fille qui puisait de l’eau à la fon- 
taine. Il s’attendrit d’abord sur le sort qui lui est 
réservé; cependant, comme il est lié par un serment, il 
la livrera aux génies souterraine, 

La jeune fille l’a suivi dans son second voyage aux 
ruines de Baalbeck, mais l'amour que maintenant Sélim 
ressent pour elle combat violemment sa première réso- 
lution. Il résiste d’abord aux ordres du génie, puis, 
cédant à un pouvoir magique, il s'endort. Quand il 
s'éveille, Margyane a disparu, entraînée par Amgyad, 
Il s'élance dans le souterrain. Parmi douze statues d’or 
et de diamant, un piédestal reste vide. Sélim somme 
le génie de lui livrer la treizième statue, et quand celle- 
ei apparait sur le socle, il s’élance pourla briser, 
mais 1l recule effaré, reconnaissant Margyane. Le génie 
s’est servi de cette épreuve pour lui faire comprendre 
que le trésor suprême, c’est l'amour. 

Ce sujet, un peu naïfet un peu vide d'action pour 
remplir trois longs actes, avait heureusement inspiré 
le compositeur qui put se livrer à sa prédilection 
favorite pour la couleur orientale. Les musiciens sen- 
tirent bien en 1861 qu'ils se trouvaient en présence 
d'une œuvre originale et remarquable, Berlioz le dit 
bien haut et Scudo lui-même fut obligé d'en con- 
venir. Franck-Marie, dans un très élogieux article (Pa- 
trie du 16 avril 1861), vantait le mérite du travail 
orchestral. Il allait peut-être un peu loin quand il: 
déclarait que le petit chœur des gens de justice trans- 
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formés en musiciens malgré eux, amusant par sa drô- 
Ilcrie automatique, est d'une audace inouîe de con- 
ception. Toutefois, le style de l’œuvre contrastait alors 
trop sensiblement avec la coupe banale des opéras à 
la mode pour que la Sfalue püût se maintenir au réper- 
toire. 

Comme pour Faust, traité tout d’abord, ainsi que la 
Statue, en opéra-comique,le succès de cet ouvrage s’est 
imposé peu à peu ; il a été rejoué en 1862 et en 1863. 
L'Opéra-Comique l’a enfin repris le 1% avril 1878, avec 
une bonne interprétation et une médiocre mise en 
scène !. Talazac fut très remarquable dans le rôle de 
Sélim ; ce fut le point de départ de sa réputation. Ce- 
pendant, l’œuvre n'a eu, en 1878, qu’une quinzaine de 
représentations, bien que la presse l’eût comblée d’éloges 
unanimes. 

Le chœur des fumeurs qui sert d'introduction au 
premier acte est chanté sur un délicat et vaporeux des- 
sin d'orchestre. Le récit d'Amgvad est parfaitement 
déclamé, il n’y a pas un poncif à v relever. Avant le 
deuxième tableau, il y a un fert beau prélude en mt 
bémol, d'une impression calme et grave comme un 
paysage de Syrie, auquel le timbre des cors donne un 
caractère poétique et mystérieux. Le récit d'entrée de 
Margyane est délicieux et il y a dans sa romance un 
charme inexprimable. Pendant son entretien avec 
Sélim, l'orchestre redit la symphonie du prélude. Les 
couplets de Mouck, serviteur de Sélim, sont dans Île 
style ordinaire de l’Opéra-Comique, mais bien spirituel- 
lement orchestrés. 

‘ Distribution : Margyane, Mie Chevrier ; Sélim, Talazac; 


Amgyad, Dufriche ; Kaloum-Barouck, Maris ; Mouck, Barnolt; 
Ali, Martin. 


ERNEST REVER 
La phrase de Sélim : 


Découvre en me quittant à mon œil enchanté 
Le trésor précieux et rare 
De ta jeune beauté, 


amène le duo en ré bémol, gracieux andante d'un 
style pur et mélodieux, d'une grâce très personnelle. 
Après cela, le reste ne peut plus que décliner. La strelte 
à deux temps dans la manière de Weber est bien peu 
en harmonie avec le sentiment du morceau. Il faut rap- 
_ peler ensuite une élégante ballade chantée par Amgyad 
et la marche de la Caravane, avec le dessin persistant 
des bassons au grave, mieux venue comme allure que 
celle du Désert, mais peu originale comme idées. Les 
récits de Sélim décrivant les merveilles de la caverne 
sont bien déclamés et relevés par des dessins d'orchestre 
expressifs. L'intervention d'Amgyad, le serment de 
Sélim et l’ensemble final témoignent d’une réelle entente 
de l'effet dramatique. 

Après un entracte intéressant qui développe une 
jolie fughette, vient l’amusant chœur dialogué des voi- 
sins : Bonjour ! — Bonjour ! Le mouvement solennel : 
Savez-vous pour quelle affaire ? est une excellente pa- 
rodie des poncifs d'opéra, la fin du morceau est spiri- 
tuellement développée. Les plaintes de Margyane sont 
expressives et passionnées, mais le duo bouffe des deux 
Kaloum-Barouck manque de gaieté. La cavatine en la 
bémol de Sélim a des qualités de charme et de ten- 
dresse. Le chœur : Z! est midi est écrit dans le meilleur 
. style de l’opéra comique. 

Un joli petit entr'acte précède le deuxième tableau : 
le chœur des gens de justice transformés en musiciens 
est d’une drôlerie scénique plus amusante que beaucoup 
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de bouffonneries d’opérette. Bien loin d'ajouter à sa 
partition un ballet des moins réussis, dénué de couleur 
locale et qui rappelle les quadrilles d’Auber, l’auteur 
aurait mieux fait de couper le chœur de la noce et le 
chœur dansé, hors-d’œuvre en même temps que bana- 
lités. Les strophes de Margyane rappelant sa rencontre 
avec sélim à la fontaine sont gracieuses et le chœur 
final : Tu pars, que la vie... est d'un style élevé. 

Si jusqu'ici la musique a été plutôt pittoresque ou 
bouffonne, elle devient au troisième acte tout à fait 
dramatique. Précédé et expliqué par un prélude sym- 
phonique descriptif d’une fougue mouvementée, le 
chœur du Simoun exprime la terreur et l’effroi. Le 
duo suivant est remarquable. A un dialogue d’une déela- 
mation très accentuée succède un allegro agilato où 
les plaintes touchantes de Margyane : Hélas ! pour- 
quoi jusqu'à celle heure contrastent avec le chaleu- 
reux désespoir de Sélim. L'ensemble en ut majeur 
est d'un médiocre effet après ces pages passionnées. 
Amgyad vient sommer Sélim de tenir sa promesse. Aux 
ordres du génie, aux menaces du chœur souterrain, 
Sélim répond par des protestations d’une énergie et 
d'une largeur de style remarquables. La dernière pé- 
riode en fa dièze mineur est très belle. L'intervention 
de Margyane se livrant elle-même : Tu peux m'em- 
mener, je suis préle ! et ses adieux à Sélim endormi, 
avec le délicat dessin d'accompagnement joué par la 
flûte, donnent lieu à un intéressant épisode. La colère 
de Sélim quand Margyane a disparu, est rendue par des 
accents très dramatiques. 

Le tableau final développe un chœur dansé dont le 
motif un peu maigre est exposé par la flûte. Après 
l'apparition de Margyane sur le piédestal vide, un 
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 onduleux dessin d'orchestre ramène la mélodie de la 
ballade d'Amgeyad, qui sert de finale à l'opéra. 


Le libretto d'£rostrale, tel que Méry l’avait d’abord 
conçu, élait destiné à l’Opéra-Comique. Refusé par 
Em. Perrin, l'ouvrage fut ensuite présenté à Crosnier, 
directeur de l'Opéra, et agréé par lui. Méry dut re- 
fondre son livret, mais comme ïl n'allait pas vite en 
besogne, le compositeur lui adjoignit M. E. Pacini et 
cela donna le temps à Alphonse Royer d'arriver à 


: l'Opéra. On a vu plus haut qu’au lieu de jouer Ær0s- 


trale, il avait demandé à E. Reyer la musique d'un 
ballet. Le renom acquis au jeune compositeur depuis la 
représentation de la Sfatue décida Bénazet, le directeur 
du Kursaal de Bade, à monter sur son théâtre l'opéra 
de Reyer. : 

C'était alors un Mécène que ce Bénazet enrichi par la 
roulette, un protecteur des arts. Grâce à lui, Béatrice et 
Bénédict de Berlioz avait été joué à Bade le 9 août 1862 ; 
le 22, ce fut le tour d’£rostrate, opéra en deux actes. 
Les répétitions avaient eu lieu à Paris, dans le foyer du 
chant de l'Opéra, sous la direction de Georges Bizet. 
Les rôles étaient confiés à des artistes de Paris, venus 
du Théâtre-Lyrique ou de la rue le Peletier. À Marie 
Sasse appartenait celui d'Athénaïs, à M'° Faivre, celui 
de Rhodina. Cazeaux jouait le rôle d'Érostrate et Michot 
le sculpteur Scopas. La mise en scène était somptueuse 
et l’auteur dirigeait lui-même l'orchestre. L'ouvrage 
eut du succès, on applaudit particulièrement la cantilène 
de Scopas et Les couplets : Oui, nous irons à Mitylène. 


1 Depuis la première représentation, Reyer a transformé, par 
l’adjonction de récitatifs, son opéra-comique en opéra. C'est sous 


» cette forme que la Sfalue a été exécutée en Allemagne et reprise 


à l’Opéra-Comique, en 1878. 
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La même année, on entendit, à Marseille, une cantate 
de Reyer composée sur des paroles de Méry : l’Union des 
Arts, pour l'inauguration d’une nouvelle société d’ar- 
tistes. 

Quelques années plus tard, E. Reyer fut chargé par 
Bénazet d'organiser à Bade un grand festival interna- 
tional où devaient être exécutées les œuvres des prinei- 
paux compositeurs de l’Europe. Ce concert eut lieu 
le 31 juillet 1865 dans la grande salle de la Conversa- 
tion. En voici le programme très éclectique : 

Le Chant des Belges de Litolff, la Fuite en Egypte 
de Berlioz, ainsi que les quintette, septuor et duo des 
Troyens, chanté par Jourdan et M"° Charton-Demeur, 
les Préludes (d’après Lamartine), poème symphonique 
de Liszt, l’air de Rousslan et Ludmila, de Glinka, 
chanté par M" Viardot, le chœur Zigeunerleben de 
Schumann, le prélude de Tristan et Yseult de R. Wa- 
gner, le psaume Super flumina Babylonis de Gounod 
la marche de l’Africaine de Meyerbeer et le chœur de 
Moïse de Rossini. Les exécutants étaient sous la direc- 
tion de Reyer, représenté lui-même par la Conjuration 
des Djinns, du Sélam et par l’Hymne du Rhin, paroles 
de Méry. 

Cet ouvrage, composé spécialement pour le festival 
de Bade, est écrit dans le style pompeux et quelque peu 
redondant des cantates de circonstance. Quant on lit 
aujourd’hui. cet Hymne du Rhin, cette candide con- 
fiance, ces serments d'union, de fraternité, ce Rhin, 
symbole de la paix ! feraient sourire s’ils n’évoquaient 
le souvenir de cruelles désillusions. 

Erostrate ayant été bien accueilli à Bade par un 
public cosmopolite, le compositeur devait rechercher 
l’occasion de faire représenter cet ouvrage sur une 


ERNEST REYER 
_ scène plus importante. Il faut croire que ses efforts 
échouèrent puisque ce n’est qu'à la fin de 1869 que le 
directeur du Théâtre-Italien, Bagier, annonça l'intention 
de le jouer. Le projet n’eut pas de suites, mais, en 1871, 
les artistes de l'Opéra, réunis en société avec M. Halan- 
zier pour administrateur, désireux de monter une pièce 
nouvelle n’exigeant pas de trop longues études, son- 
gèrent à Zrostrate. Le drame lyrique de M. Reyer fut 
donc représenté le 16 octobre 1871. 

Il n’y a que quatre personnages dans cet opéra dont 
la fable, si elle a le mérite d’être simple, n’a guère que 
ce mérite-là. Les libretlistes, Méry et Pacini, ont imaginé 
qu'un sculpteur grec de l’île de Milo, Scopas, a fait une 
statue de Vénus qui a les traits d’une Ephésienne remar- 
quable par sa beauté, Athénaïs. Celle-ci, fière des 
honneurs qu'on rend à l’auteur de ce chef-d'œuvre, lui 
promet son amour en récompense de la gloire qui en 
rejaillira sur elle. Mais bientôt la chaste Diane, irritée 
du nouveau culte qu'on rend à Vénus dans Ephèse 
même, émeut contre Scopas le courroux du ciel et la 
foudre brise les bras de la statue. Frappé de cet aver- 
tissement des Dieux, l'artiste se résigne, mais l’altière 
Athénaïs, offensée dans son orgueil, voudrait armer 
pour la vengeance le bras de son amant qui n’ose lui 
obéir. Elle s'adresse alors à Erostrate dont elle avait 
jusqu'ici repoussé l'amour, et le fou, pour lui plaire, 
renverse la statue de Diane et brûle le célèbre temple 
d’Ephèse. Scopas accourt pour sauver les coupables, 
ils refusent de fuir et acceptent la mort qui les attend, 
assurés que leur nom restera immortel. 

Après un court prélude vient un chœur des prêtresses 
de Diane, gracieux et virginal. Le chœur dansé des 
suivantes d'Athénaïs n'a pas la couleur orientale qu'il 
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était si facile à E. Reyer d'indiquer. Le motif du duo : ; 
Oui, ma Vénus pareille à vous respire est exposé en 
Phrases passionnées qui expriment l’amour de Scopas. 
Les couplets : O Vénus la blonde ! d’un style très per- 
sonnel, ont de la grâce, ainsi que l’aimable duetlino qui 
les suit. Le chœur : Gloire à Scopas! est banal et le 
mélodrame andante joué par l'orchestre sous les vers 
déclamés par Chryséis,n'a pas grande valeur. La rêve- 
rie d’Athénaïs à la chute du jour est écrite en belles 
mélopées et l’adieu de Rhodina à sa maitresse est gra- 
cieux. La scène nocturne entre Athénaïs et Erostrate est 
traitée d’une manière fort dramatique et l'intervention 
du chœur des Océanides, y produit un heureux effet. 

Au deuxième acte, Erostrate chante un air d'une 
forme large et simple dans le premier mouvement, assez 
surannée dans le second. Les lamentations de Scopas 
sont d’une déplorable monotonie avec laquelle con- 
traste la décision caractéristique à la Weber de l’allegro 
d'Athénaïs, qui forme l’ensemble du duo. Erostrate offre 
ses services à Athénaïs en phrases énergiques, mais d’un 
style un peu redondant. Le duo suivant et le finale sont 
médiocres. Le défaut général de cet acte, c’est l’unifor- 
mité dans la violence. 

Les artistes chargés d'interpréter £rostrate en 1871 
étaient très inférieurs à ceux qui l'avaient chanté à Bade 
et, dans la salle de la rue Le Peletier, leurs voix étaient 
souvent couvertes par les éclats de l’orchestre’. D'autre 
part, la mise en scène de M. Bénazet était luxueuse, 
celle de l'Opéra était pauvre et le décor de l’écroulement 
du temple d'Ephèse avait été supprimé par économie. 
La presse fut très dure pour le malheureux ouvrage de 


! Distribution : Erostrate, M. Bouhy ; Scopas, M. Bosquin ; 
Athénaïs, Mi° Ilisson ; Rhodina, M°?° Fursch. 
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 Reyer, on alla même jusqu'à reprocher au composi- 


teur qui. en 1862. avait dédié sa partition à la reine de 
qui, ; 


Prusse, d’avoir osé accepter la décoration de lAïgle- 
Rouge! 

D’autres raisons avaient encore influé sur la froideur 
du public. Il y a, au premier acte d’Erostrate, un hom- 


mage en vers adressé au sculpteur Scopas. Ces vers 


étaient déclamés par M'e Agar à laquelle le public de 
l'Opéra ne pouvait pardonner son rôle de tragédienne 
habituelle de la Commune. L'actrice d’ailleurs avait le 
don d'agacer Jouvin par « cette physionomie de mitron 
chloroformé qui compose son masque tragique ». 

Le sévère Jouvin manquait de galanterie, car il éeri- 
vait dans le Figaro du 19 octobre 1871, parlant de la 
chanteuse chargée du rôle d’Athénaïs : — « M'° Hisson 
ne s’est montrée ni virtuose, ni tragédienne, ni femme. » 
Inde iræ. Le lendemain, l'actrice arrivait en voiture 
devant la maison du critique, le faisait demander et, 
l’accusant de l'avoir tuée comme artiste, le menaçait 
d’une paire de gifles et de la menace passait à l’exécu- 
tion. Elle remontait ensuite én voiture en lui criant : 
« Tenez-vous pour giflé! » À Ia suite de cette algarade, 
M'° Hisson déclara à ses camarades qu’elle ne jouerait 
plus Ærostrate et les artistes de lOpéra arrêtèrent 
immédiatement les représentations de cet ouvrage. 

Très mortifié d’un pareil procédé, le compositeur 
adressa au comité cette lettre fière et digne qui fut insé- 
rée le 20 octobre dans le Journal des Débais : 


Paris, le 19 octobre 1871. 


Messieurs, 


Vous avez jugé convenable, d’après le chiffre de la recette 
produite par la seconde représentation d’Zrostrate, de 
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faire disparaitre cet ouvrage de l'affiche. Cela est sans 
précédent au théâtre. Une pièce, à moins d’une chute reten- 
tissante et scandaleuse, est toujours jouée trois fois. Je ne 
m'étonne nullement que vous preniez plus de souci de vos 
intérêts que de la réputation d’un compositeur, mais je n'en 
suis pas moins très affligé de voir des artistes comme vous 
traiter d’une facon aussi dédaigneuse nne œuvre que le 
public n’a point accueillie avec faveur, c'est vrai, mais que 
la critique (cette critique honnête et libre que je respecte et 
à laquelle je suis fier d’appartenir) n’a pas absolument con- 
damnée. Quelques-uns de mes confrères ont vu dans Æros- 
trale une tentative honorable, cela me suffit et, si mince 
qu’ait été pour moi le résultat obtenu, je ne m'écarterai 
jamais de la voie que j'ai suivie jusqu'à présent et au bout 
de laquelle, à défaut du succès, on trouve la satisfaction 
d’être resté un artiste consciencieux et convaincu. 

Je retire donc Ærostrale du répertoire de l’Opéra et vous 
prie d’agréer, messieurs, les salutations courtoises de votre 
très humble serviteur, 


Ernest REYER. 


Le procédé de Ia direction était, d’ailleurs, d'autant 
plus surprenant que la représentation d’£rostrate avait 
été offerte à l’auteur pour ainsi dire comme dédomma- 
gement, l'Opéra n'ayant pas voulu décidément de 
Sigurd. Et pourtant, déjà en 1866, la Gazetle musicale 
annonçait qu'un grand ouvrage de M. Reyer, dont la 
composition était très avancée, serait représenté à 
l'Opéra après Don Carlos de Verdi. Quelques années 
plus tard, à la suite d’une lecture, on demanda au mu- 
sicien de donner le rôle de Sigurd à M. Faure en le trans- 
posant pour baryton. — « En faisant de Sigurd un 
baryton, observait l’auteur, il fallait nécessairement 
faire de Gunther un ténor et ce n’est pas seulement à 
cause du travail matériel que je reculai devant cette 
manipulation, Et puis qui sait si, le lendemain, on ne 
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m’ Ent pas SAT de faire de Hagen, le farouche com- 


pagnon, un travesti ? » En Juin 1871, on annoncait 
pourtant que E. Reyer partait pour les Vosges où il 
allait terminer sa partition, le ténor Massy devant rem- 
plir le rôle de Sigurd. Ce ne fut point Sigurd qu'on 
joua l'hiver suivant, mais £rostrale. Plus tard, M. Halan- 
zier daigna prendre connaissance du sujet, mais au seul 


- énoncé des noms barbares de la légende scandinave, il 


s'effara et s’en tint à ce premier aperçu. Enfin, en 1883, 
Vaucorbeil consentit à entendre la lecture 4 poème, 
faite dans son cabinet par M. Legouvé, devant quelques 
artistes et littérateurs. Auteur et directeur n'ayant pu 
s’accorder, à l’annonce de leurs difficultés, les direc- 
teurs du théâtre de la Monnaie à Bruxelles, MM. Stou- 
mon et Calabresi, offrirent spontanément à Reyer de 
monter son opéra. La proposition fut immédiatement 
acceptée et le compositeur partit pour Bruxelles. Les 
répétitions ayant été rapidement conduites, la première 
représentation eut lieu le 7 janvier 1884. Il y avait un 
peu plus de vingt ans que le poëme avait été confié au 
musicien par son ami Camille du Locle. 

Le sujet de ce poème est tiré des Eddas scandinaves 
où Wagner a trouvé la matière de l’Anneau du Nicbe- 
lung. Par suite, 1l y a une assez grande analogie entre 
l’action du Crépuscule des Dieux, certaines scènes de 
Siegfried d'une part, et la donnée de Sigurd, de l’autre. 
Cependant, le libretto français met en scène des mœurs 
moins barbares que celles des drames wagnériens ; ses 
auteurs ont même eu le tort de trop édulcorer la légende 
eddique qu’ils ont d’ailleurs combinée avec le poème 
allemand du moyen âge, le Nibelunge-Nôt. Ts y ont en 
outre introduit des épisodes de leur invention qui, 
offrant un certain mérite lyrique, comme la scène reli- 
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gieuse du commencement du second acte, la scène de 
la fontaine, au quatrième, ont, par là même, favorisé 
l'inspiration du compositeur. Malgré les différences qui 
éxistent entre les poèmes de la Tétralogie et la donnée 
traitée par MM. du Locle et Blau, il fallait une pré- 
somption bien grande à un musicien pour affronter la 
comparaison avec Wagner. Telle est du moins l'impres- 
sion de la plupart des auditeurs de Sigurd qui connais- 
sent les partitions de Siegfried et du Crépuscule des 
Dieux ; c'est elle qui a fait surnommer cet ouvrage la 
Tétralogie du pauvre. L'appellation est plus spirituelle 
que juste. Il ne faut pas oublier que, dès 1864, E. Reyer 
avait entre les mains le libretto de M. du Locle. Cette 
année-là, il se rendit en Allemagne pour y remplir une 
mission artistique qu'il a racontée dans le Moniteur 
Universel. Bien que le poème de l’Anneau du Niebelung 
ait été publié l’année précédente, il semble ne l'avoir 
connu que par l’analyse donnée dans la Gazelle must- 
cale, en 1863; il n’y a qu’à lire ses Souvenirs d’Alle- 
magne pour s'en convaincre. La partition de Siegfried 
(piano et chant) n’a été éditée qu'en juillet 1871, à 
Mayence, par la maison Schott. L'auteur de Sigurd a | 
pu ne pas la connaitre dès ce temps-là. Quant à celle 
du Crépuscule des Dieux, elle n'a été publiée qu'en 
1876. Mais, à dater de l'époque des représentations de 
Bayreuth, il n’a pu ignorer des œuvres qui venaient de 
faire tant de bruit dans le monde. La concurrence, de 
sa part, était présomptueuse, surtout s’il s’est donné la 
peine de comparer son œuvre à celle de son terrible 
rival, car ce sont précisément les scènes magnifique- 
ment traitées par Wagner : le réveil de la Walkyrie, les 
doubles noces de Siègfried et de Gutrun, de Gunther et 
de Brunehild, la mort de Siegfried, qui sont manquées 
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ou escamotées dans l'opéra de E. Reyer. Mais les cir- 
constances l'ont servi. Pendant une dizaine d’années 
encore, la Tétralogie est restée peu connue en France, 
d’abord par suite des préventions contre Wagner, ensuite 
faute de traduction, et Sigurd a pu précéder à l'Opéra 
les deux dernières parties de l’Anneau du Niebelung et 
leur en fermer l’accès, pour quelque temps du moins. 
Hilda, sœur de Gunther, roi des Burgondes, demandée 
en mariage par Attila, roi des Huns, refuse de l’épouser 
parce qu’elle aime secrètement un héros qui l’a sauvée 
d'un péril imminent. Ce héros, c’est Sigurd. Sa nour- 
rice, Uta, quelque peu magicienne, lui promet de faire 
boire à son l'bérateur un philtre d'amour, si jamais il 
vient au burg de Gunther. Il y vient justement disputer 
au roi la conquête de la Walkyrie, abandonnée par 
Odin en Islande, dans un palais de flammes. Gunther, 
reconnaissant en lui le sauveur de sa sœur, jure à Sigurd 
éternelle amitié et lui promet en récompense de lui 
accorder ce qu'il demandera s’il l’aide à conquérir la 
Walkyrie. Congédiés par lui, les ambassadeurs d’Attila, 
avant de partir, ont remis à Hilda un bracelet qu’elle 
n'aura qu'à faire porter à leur maître si jamais elle a 
besoin de lui dans le péril. Pour le moment, elle ne 
songe qu'au bonheur de posséder pour époux Sigurd 
qu'un philtre a rendu amoureux d'elle, ; 
À l’arrivée sur la côte d'Islande des trois guerriers, 
Sigurd, Gunther et Hagen, les prêtres d’Odin leur font un 
tableau terrifiant des périls qui les attendent, s'ils pré- 
tendent franchir les obstacles qui défendent le palais 
enflammé de Brunehild. La prophétie exige d’ailleurs 
que le guerrier qui délivrera la vierge endormie, soit 
un héros pur de corps et d'âme. Je ne conçois pas 
pourquoi les librettistes ont ici modifié la légende, 
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d’aprèslaquelle le libérateur de Brunehild devait n'avoir 

jamais connu la peur. La version primitive suivie par 
Wagner me semble beaucoup plus héroïque. Quoi qu'il 
en soit, Sigurd, se reconnaissant appelé par l’oracle, 
s’avance hardiment pour recevoir le cor sacré dont il 
devra sonner trois fois afin de faire surgir la horde des 
nixes et des kobolds. Il triomphe de leurs embüches 

: comme de la résistance des walkyries, et, conduit par 

; les nornes, parvient au palais où dort Brunehild. Il 
l’éveille ; celle-ci, suivant l’ordre des dieux, le salue 
comme son époux... et se rendort aussitôt. Mais lui, la 
visière baissée, ne se découvre point devant elle, car il 

a promis de la livrer pure à Gunther qui, pour prix de 

sa victoire, doit lui accorder la main d'Hilda. 

A son arrivée au burg de Gunther, qu’un prodige 
opéra, on célèbre à la fois les deux noces. Mais Uta, la 
nourrice d'Hilda, la sorcière qui, par ses philtres, a 
charmé le cœur de Sigurd, prévoit les malheurs que 
l'avenir réserve aux nouveaux époux. 

Brunehild, bien qu'abusée par l’armure de Gunther 
sous laquelle lui est apparu Sigurd, a conçu des doutes 
sur son libérateur ; elle répugne à l’amour du roi, 
devinant un mystère. Ce mystère, la jalouse Hilda le lui 
explique. Forte de la supercherie dont elle fut victime, 
la Walkyrie, cédant à l’ordre du destin, s’abandonne 
librement à sa passion pour Sigurd ; rompant le charme 
qui le liait à Hilda, elle le ramène à elle. Averli de 
l’adultère, Gunther guette les coupables, et son com- 
pagnon Hagen assassine traitreusement Sigurd dans 
l'obscurité. Brunehild meurt du coup qui a frappé son 
amant, tandis que Hilda, assoiffée de vengeance, envoie 
à Attila un message pour l'appeler à châtier les meur- 
triers de son époux. 


Tel est ce poème qui content sans Route des situa- 
tions très lyriques et très dramatiques, mais aussi dés 
non-sens et des maladresses regrettables. Si bienveil- 


lant que soit à l'égard des librettistes de Sigurd, M.Henri 


de Curzon dans la Légende de Sigurd, il est forcé de 
reconnaitre, qu’au second acte, la situation des trois 
guerriers, après le prononcé de l'oragle, touche au 
comique, qu'au tableau suivant, il est invraisemblable de 
voir Sigurd rester silencieux auprès de la Walkyrie et 
que celle-ci met quelque complaisance à se rendormir ; 
enfin, au quatrième acte, Hilda apparait.sous des cou- 
leurs bien noires, par une transformation de son carac- 
tère que rien ne faisait prévoir. 
L'ouverture ‘, éclatante et vigoureuse, a été souvent 
exécutée dans les concerts. Composée suivant le procédé 
de Weber, avec les principaux thèmes de l'ouvrage, elle 
oppose, par un contraste assez habile, les motifs gracieux 
et doux aux motifs héroïques et chevaleresques. Elle 
comporte toutefois une critique : la reprise des thèmes 
y est trop fréquente, sans fournir matière à un véritable 
développement symphonique. Plusieurs scènes de la 
partition présentent d’ailleurs le même défaut; ces 
reprises da capo des airs et des morceaux d’ensemble 


41 L'ouverture de Sigurd a été exécutée pour la première fois 
au concert Pasdeloup le 14 mars 1875 ; elle a été adoptée par la 
suite dans tous les autres concerts, D'autres fragments étaient 
connus avant la représentation : ainsi le finale du 2° acte a été 
donné le 30 mars 1873 au Cirque d'Hiver (soli par Monjauze et 
M°° Charton-Demeur), puis au Conservatoire le 22 janvier 1876 
(soli par Montjauze et M"° Krauss). A l'un des festivals de 
l’Hippodrome, le 8 mars 1879, E. Reyer fit exécuter des fragments 
du 3e acte; ils furent entendus au Conservatoire, le 13 février 1881. 
Enfin, après la représentation de Bruxelles, M. Colonne fit con- 
naître le 17 février 1884, la scène religieuse du 2° acte, avec 
M. Faure dans le grand prêtre. 
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donnent à certains épisodes une longueur exagérée. Il 
en est ainsi, par exemple, de tous les chœurs de l’ou- 
vrage et surtout du premier qui est fàcheusement 
banal. 

Ce chœur de femmes encadre une scène entre Hilda 
et sa nourrice, Uta, à laquelle la jeune fille confie le 
songe qu'elle a eu et son amour pour Sigurd. Elle est 
construite principalement sur deux thèmes, la phrase 
tendre et mélancolique, soupir murmuré par le haut- 
bois, qui s’applique à Hilda, et la sonnerie caractéris- 
tique qui représente Sigurd lui-même, auxquelles 
viennent s'ajouter, dans l’air d'Uta, les motifs qui lui 
sont particuliers. Dramatique, expressive, élégamment 
traitée au début, elle contient des lourdeurs et des gau- 
cheries dans le récit du songe. C’est peut-être la partie 
la plus intéressante, au point de vue musical, de ce pre- 
mier acte; aussi les coupures qu'on pratique à l'Opéra 
dans cette scène sont-elles regrettables. L'air du philtre 
chanté par Uta est d’une coupe plusbizarre qu'heureuse, 
mais il produit de l'effet au théâtre. A l’arrivée de 
Gunther et de ses guerriers, l'orchestre joue une sorte 
de marche brillante dans le style de Weber qu'on a 
entendue déjà dans l’ouverture. Le chœur : Gloire à 
Gunther ! est bien vulgaire. La scène dans laquelle se 
décide la conquête de la Walkyrie est traitée dans un 
style large, énergique et sévère, mais d'une monotonie 
el d’une lourdeur fatigantes. La légende chantée par le 
barde est particulièrement banale et gauche de rythme ; 
la période à 6/4 qui rappelle le destin de la Walkyrie, 
parait à M. H. de Curzon « d’une extrême distinction de, 
style » ; la vogue de fredon facile qu'a acquise, en pro- 
vince surtout, cette phrase trop cadencée, témoigne au 
contraire de sa banalité ; l’ensemble des guerriers : Le 
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froid, le fer, la nuit ni l'onde affecte des allures encore 
plus communes ; après la seconde reprise, une phrase 
assez pompeuse des violoncelles sert de ritournelle au 
chœur sans accompagnement des envoyés d’Atlila. La 
scène suivante manque d'intérêt; il est temps que Sigurd 
apparaisse. La fanfare retentit, le voici qui se nomme 
avec une noble simplicité. À ce nom se produit dans 
l'assistance un émoi que le compositeur a habilement 
traduit en un chœur dialogué, très scénique, analogue 
comme disposition à l’ensemble qui accueille l’arrivée 
de Lohengrin dans sa nacelle, cette page expressive où 
Wagner a rendu si vivantes l'agitation et la variété 
d’impressions d’une foule devant un prodige qui la stu- 
péfie. L’air de Gunther : O fils de Sigemon, évoque 
plutôt l'influence de Berlioz. Le serment d'amitié donne 
lieu à un ensemble dans le style de Weber, qui formera 
le finale. Après avoir bu le philtre, Sigurd se sent envahi 
par un trouble amoureux, qu'exprime une tendre mé- 
lodie des flûtes; nous la retrouverons au second acte. 
Quand il se fait promettre le prix de sa victoire, paraît 
dans l'orchestre un motif ascendant à 9/8 que nous 
entendrons souvent, trop souvent même par la suite. Ce 
premier acte comprend 146 pages de la partition piano 
et chant, soit le tiers environ du tout. Les coupures 
qu'on y a pratiquées à l'Opéra ne sont pas toujours heu- 
reuses, mais elles étaient nécessaires. L’attention la plus 
robuste n'aurait pas résisté à son exécution intégrale. 

Le second, beaucoup moins long, a l’avantage d’être 
plus varié et plus intéressant. Il débute par une scène 
religieuse où l'influence de Glück se fait sentir, et que 
précède un élégant chant de cor. La prière à 3/2 des 
prêtres d'Odin est d’un style large et grandiose. La 
phrase du grand prêtre : Et toi, Freia, dérivée du chant 
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de cor, a beaucoup de charme. L'ensemble des trois 
guerriers : O Brunehild, à vierge armée! est d'une 
allure sautillante qui manque de noblesse. L'objurga- 
tion du grand prêtre : 7remblez ! est exprimée sur un 
rythme à 6/4 trop dansant. L’allure de scherzo du 
chœur suivant s'explique par des intentions descrip- 
tives, il s’agit d’elfes et de kobolds. L’oracle d'Odin 
est formulé par le grand prêtre en phrases d’un tour 
noble, sur un élégant accompagnement. La cantilène 
de Sigurd : J'ai gardé mon dme ingénue a l'accent 
de naïveté et de douceur qui convient à la situation. 
La prière à Odin est traitée dans une forme classique, 
peut-être un peu trop régulière pour un culte aussi bar- 
bare. La mélodie de Sigurd : Hilda, vierge au pâle sou- 
rire est exquise de grâce, de fraicheur et de sentiment. 
Toute la partie descriptive qui accompagne le combat 
de Sigurd contre les elfes et les nixes développe avec 
‘assez d'habileté deux thèmes à trois temps qui s'op- 
posent et se répondent dans une symphonie assez vive 
el colorée. Mais il faut se garder de songer à la {ra- 
versée du feu de Siegfried! Le second tableau est 
construit sur deux thèmes principaux, celui du Sommeil 
de Brunehild et celui de la légende de la Walkyrie. Le 
premier est d’une heureuse veine mélodiquee, j'ai dit 
ce que je pensais du second. Dans la scène du réveil, la 
déclamation est traitée avec une sincérité consciencieuse, 
mais les accents de Brunehild manquent d'inspiration et 
de Iyrisme'. Ici encore il ne faut évoquer la scène ana- 


1 « Le chant de la Walkyrie délivrée est bien à la hauteur au 
texte original, écrit M. H. de Curzon ; il a le caractère, la lar- 
geur, la puissance qui conviennent au personnage et à la situa- 
tion. » Singulier parti pris d’admiration. C’est la page la plus 
faible de Siqgurd, de l'avis unanime. Qui veut trop prouver, ne 
prouve rien. 


Er 


ï Bue de Siegfried. La Walkyrie de MM. du Locle et 


Reyer est bien paisible et bourgeoise, l'interprétation 
de M®° Caron seule lui donna quelque noblesse. Le 
compositeur s'est senti évidemment au-dessous de la 
situation, car il à écourté cette scène, peut-être volon- 
tairement. 

Le prélude de l'acte suivant combine trois motifs dif- 
férents. un thème à trois temps dit parles corset les bas- 
sons, celui du chœur des esprits invisibles veillant sur 
le sommeil de Brunehild qu'ils ont escortée au burg de 


Gunther, le thème dit du Sommeil auquel répond celui 


de la Victoire de Sigurd. Ce dernier va reparaître un 
nombre de fois considérable, avec une uniformité dont 


j'expliquerai plus loin les causes. Il sert de support à 


l’arioso de Sigurd réclamant à Gunther le prix de son 
exploit. Dans la scène entre Gunther et Brunehild, les 
phrases de Gunther ont une emphase caractéristique 
du personnage, tandis qu’il y a dans les réponses de 
Brunehild une humilité que rendait merveilleusement 
Me Caron dans son accent et son attitude de Walkyrie 
déchue. L'ensemble est chanté sur le thème du Sommeil 
développé mélodiquement. Au théâtre, il sert de /inale 
au tableau ; la partition contient ensuite un air de Hilda, 
allegro de coupe webérienne : {4 m'aime, il n'aime! 
qui n’est pas indispensable au point de vue scénique. 


Tout le début du second tableau offre une frappante 


analogie avec les Troyens comme situalion et comme 
disposition scénique. Malheureusement, les différents 
chœurs et les motifs développés sont d’une fâcheuse 


banalité. L'air de ballet guerrier a de l'allure, sans 


tomber dans la vulgarité bruyante, écueil habituel de ce 


-genre de morceaux. Quant à l’air d'allégresse de Hagen, 


d’une forme à la fois lourde et contournée, qui devient 
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un chœur de réjouissances populaires, sans aller jusqu'à 
le qualifier de polonaise, comme on l’a fait (absurdité 
relevée par l’auteur, la polonaise étant de rythme ter- 
paire, alors que cet air est écrit à quatre temps), il faut 
convenir qu'il est d’un éclat vulgaire. Ici encore, il ne 
faut passe souvenir de la scène analogue du Crépuscule 
des Dieux. 

Le dernier acte, d’un style beaucoup plus élevé et d’une 
tenue louable, contient des pages d’une réelle poésie. 
Après un agréable et onduleux chœur de femmes dont le 
retour est un peu trop obsédant, Brunehild paraît, qui 
se lamente de sa déchéance et s’accuse de son coupable 
amour pour Sigurd. La situation est très belle, le compo- 
siteur l’a traitée avec bonheur. Les accents du mono- 
logue de Brunehild sont expressifs et pathétiques. Il est … 
malheureusement d’une longueur fatigante pour l'inter- 
prète qu'augmente la reprise de la période principale 
de Pair. Il faut déplorer qu’à Paris cette page, une des 
plus remarquables de l'ouvrage pour la hauteur de 
l'inspiration, ait été supprimée. La scène d'explications 
entre Hilda et Brunehild est conduite avec vigueur et 
netteté. La scène suivante où se prépare la trahison de 
Gunther, est également bien traitée, le caractère de 
Hagen y est dessiné avec une énergie farouche ; mais 
elle reste loin de la scène de la conjuration dans le 
Crépuscule des Dieux. Une ravissante phrase des 
flûtes annonce l’arrivée de Sigurd qui vient exhaler, la 
nuit, son amour pour Brunehild en une plainte exquise 
de fraicheur et d'originalité. Le retour de Brunehild 
vêtue de blanc, coiffée de fleurs et qui adresse à Sigurd 
la suave cantilène : Des présents de Gunther je ne 
suis plus parée, amène une gracieuse scène d'amour. 
Le motif en mi bémol soupiré par les flûtes sur un 
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RS SA 
PCR 
_ délicat accompagnement de harpe, tandis que les amants 
jettent dans la fontaine des fleurs de verveine qui cou- 
lent au fil de l’eau, est d’un charme délicieux où l’on 
retrouve comme un souvenir de Glück. Il est fâächeux 
qu'on puisse le faire dériver d’un rythme analogue 
employé par Berlioz dans /a Mort d'Ophélie, chœur 
pour voix de femmes. Au milieu de la scène où Brune- 
hild conjure Hilda de l’aider à sauver Sigurd menacé 
de mort, parait une phrase d’un accent passionné où 
se révèle l’amer et douloureux regret du Walhalla 
perdu, la protestation suprême de la Walkyrie déchue. 
Apres le meurtre de Sigurd, un vigoureux unisson des 
cordes exprime l’émoi du peuple à l'annonce du forfait; 
le thème de la Victoire revient assombri, dans le timbre 
de la clarinette et quatre notes sol dièse, sol dièse, fa 
dièse, sol dièse, sur les mots : Sigurd est mort! servent 
d’oraison funèbre au chef redouté. Ce glas banal pénètre 
d’effroi M. de Curzon, panégyriste convaincu. Ici, plus 
que jamais, il faut oublier la scène analogue du Crépus- 
cule des Dieux et la pathétique {rauermarsch de 
Wagner. La reprise de l’ensemble du duo d'amour, 
après qu'Hilda à envoyé Uta comme messagère au 
vengeur Altila, accompagne l’apothéose. 

La représentation de Bruxelles avait été un triomphe 
pour E. Reyer et pour ses interprètes!. La reine de Bel- 
gique avait fait appeler et félicité le compositeur,les nom- 
breux Parisiens qui avaient pu voiriSigurd au théâtre de 
la Monnaie, en avaient conservé la meilleure impression. 
Sur ces entrefaites, Vaucorbeil étant mort et sa suc- 
cession dévolue à MM. Ritt et Gailhard, ceux-ci enga- 


1 Distribution : Brunehild, M"° Rose Caron; Hilda, M" Bosman; 
Uta, Mwe Deschamps ; Sigurd, M. Jourdain ; Gunther, M. Devriès ; 
Hagen, M. Gresse ; le grand prêtre, M. Renaud. 
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gèrent plusieurs artistes de Bruxelles, parmi lesquels. 
Mmes Rose Caron et Bosman. Il fut convenu, dans l’en- 
gagement de M"° Caron, qu’elle débuterait à l'Opéra 
dans Sigurd. 

Sigurd fut donc représenté à Paris le 12 juin 18851. 
La direction, animée d’une noble émulation, voulut 
dépasser comme splendeur l'éclat de la mise en scène 
bruxelloise et se résolut, pour figurer l'incendie du 
deuxième acte, à employer la vapeur d’eau dont Wagner 
s'était heureuse nent servi à Bayreuth. La partition de» 
Reyer fut jugée aussi favorablement nar la critique 
que lors de la représentation de Bruxelles; et, bien que le 
public de Opéra ne l'ait pas entièrement goûtée tout 
d’abord, il s’accoutuma cependant à cette musique sobre 
et sévère. Si la créalion de la Walkyrie a donné, à 
M°° Caron l’occasion de se faire connaitre comme une 
artiste lyrique de grande valeur, l'interprète a pour 
beaucoup contribué au succès de Sigurd, l’auteur recon- 
naissant ne me démentira pas. La fraicheur de sa voix, 
la grâce ineffable de ses gestes, de ses attitudes, l’ardeur 
et le pathétique de sa diction ont fait de ce rôle de 
Brunehild une merveille d’art à désespérer toute chan- 
teuse qui s’y essaierait après elle. 

On avait reproché au compositeur la longueur des 
développements donnés à son œuvre, et ce reproche 
amena bientôt la direction à pratiquer de fortes coupures 
que l’auteur ne lui a jamais pardonnées. Elle en vint 
‘même, par excès de zèle, à supprimer l’ouverture, d’ail- 
leurs absolument saccagée par l'orchestre de M. Altès. 
On a blämé dans Sigurdle vacarme de l’instrumentation 


! Distribution : Brunehild, M°° Rose Caron; Hilda, Mne Bosman; 
Uta, M'e Richard ; Sigurd, M. Sellier ; Gunther, M. Lassalle; 
Hagen, M. Gresse; le grand prêtre, M. Bérardi. 


tr abus A istant des cuivres. La entre est juste, mais 
* on aurait pu constater aussi que la teinte un peu sombre 
de la musique tient à l’uniformité d’une orchestration 
où prédominent les instruments sourds, les bassons, les 
cors, les altos, les clarinettes, d’une orchestration touffue 
presque toujours écrite au grave ou dans le médium. 
Peu nombreuses sont les pages où la sonorité orchestrale 
est claire, moelleuse, délicate et chantante ; on peut à 
peine citer l'accompagnement de la mélopée du grand- 
prêtre au second acte, la cantilène de Sigurd, les scènes 
descriptives des épreuves qu'il traverse, l’entracte du 
troisième acte, le chœur des femmes au quatrième, la 
. rêverie de Sigurd et le duo d'amour, d’une sonorité si 
cristalline. La monotonie de la partition résulte, d'autre 
part, d’un manque regrettable d'invention harmonique 
et rythmique. Presque toutes les phrases mélodiques 
. sont dites sur quatre accords, modulent! peu et se résol- 
vent presque toujours par les mêmes cadences. Enfin, 
les formes d'accompagnement sont fort limitées et 
témoignent d’une véritable pauvrelé de contrepoint : 
tenues, accords plaqués, batteries, arpèges, le compo- 
siteur ne sort pas de là. Il a voulu employer le système 
du Zeitmotiv; mais peu habile au développement 
symphonique, il n’est parvenu qu'à faire prendre en 
grippe par l'auditeur tel ou tel de ses thèmes caracté- 


— 


1 M. de Curzon, qui ose parler de la riche contextlure de l'har- 
monie (!) avoue que M. Reyer n’abuse pas des changements de 
ton. Oh ! non, il n’en abuse pas. Et l’une des principales causes 
de la monotonie de Sigurd réside dans le nombre limité des 
tons employés par le compositeur. On peut dire que la tonalité 
générale de son opéra est celle de ré majeur ou mineur, et 
ré bémol. On n'entend guère que les tons en relation avec ceux- 
‘à, si majeur et mineur, {a bémol, sal bémol majeur, fa majeur, 
fa dièse, ul dièse. 
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ristiques, indéfiniment répété en différents tons, sans . 


revêtir de formes nouvelles soit par les altérations « 


harmoniques ou rythmiques, soit par la variété de l’ins- 
trumentation. Celui de « la victoire de Sigurd » devient 
insupportable dans le troisième acte. L'abus de ce leit- 
motiv, comme le disait M. J. Weber à propos d’£ros- 
trate, dégénère en un moyen commode d'économiser les 
idées musicales. Et cependant, ce ne sont pas les idées 
qui manquent à E. Reyer ; au contraire, c'est plutôt l’art 
de les mettre en œuvre, de les faire valoir. C’est ce 
que constatait M. Camille Saint-Saëns, en parlant de 
Sigurd : « C’est plein d'idées, mais c’est f...tu comme 
quat’sous. » En cette boutade, qui a vivement froissé 


l’auteur, l’éminent musicien exprimait sous une forme. 


un peu vive qui exagérait certainement son opinion, 
ce que tous les gens du métier pensent plus ou moins, 
au point de vue de la facture, d’une œuvre qui est loin, 
comme le dit le dithy te H. de Curzon, d’être « le 
véritable type de l’opéra français moderne ». 

L'histoire de Salammbô n'est pas aussi longue que 
celle de Sigurd, mais elle est presque aussi mouve- 
mentée. L'auteur l’a d’ailleurs racontée lui-mème avec 
son esprit ordinaire. « Flaubert, à qui on avait ditou 
qui s'était dit à lui-même qu'il y avait dans son roman, 
à la condition d’en élaguer de nombreux épisodes, un 
très beau sujet d'opéra, avait tout d’abord songé à 
Théophile Gautier pour le livret, à Verdi pour la mu- 
sique. Je n’ai donc été choisi que de seconde main?. » 
Malgré toutes mes recherches, je n’ai pu arriver à 
découvrir d’où était venue cette idée à Flaubert. 


1 Voir le Journal des Débats du 30 mars 1890. 
? Journal des Débats du 29 mai 1892. 
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C'était un des rares écrivains de sa génération qui ne 
détestaient pas la musique; l'influence de Tourguéneff 
peut-être la lui faisait goûter. Il est indéniable que 
Flaubert, quil ait eu l’initiative de cette adaptation ou 
qu'il y ait simplement consenti, a tracé l’esquisse d’un 
opéra de Salammbô. J'ai tenu dans mes mains son 
autographe (cinq feuilles de papier à lettres grand for- 
mat, vergé, bleu, sans rature) qu'a bien voulu me 
communiquer naguère M. Théophile Gautier fils et que 
le vicomte de Spoëlberch de Lovenjoul a publié ensuite 

dans ses Lundis d'un chercheur. | 

Cette ébauche de scénario devait être développée et 
versifiée par son ami Théophile Gautier *. Ce projet n’a 
jamais eu de suite, Gautier exécutant rarement les 
plans qu'il concevait et les écrivant plus rarement 
encore. Ni les héritiers de Gautier, ni le vicomte de 
Spoëlberch de Lovenjoul, si admirablement renseigné 
sur l’histoire des œuvres du maitre, n’ont découvert 
dans les manuscrits de Gautier aucune esquisse d’un 
livret de Salammb6. 
Le scénario tracé par Flaubert pour Verdi s'écarte du 
roman plus que le poème de M. du Locle. L'invention 
d'une Taanach rajeunie, éprise de Mathô et devenant 
la rivale de Salammbô, qui d’ailleurs n’aime pas Matho, 


1 4 vol. in-18. Paris, 189%. Calmann-Lévy. 

? C'est à ce projet que fait allusion la lettre du 3 avril 1864, 
publiée dans le 3° volume de la correspondance de Flaubert : 
« Comment vas-tu, cher vieux maître ? Le Fracasse avance-t-il ? 
Penses-tu à Salammbô ? Est-ce qu’il y a quelque chose de nou- 
veau relativement à cette jeune personne ? Le Figaro-programme 
en reparle et Verdi est à Paris. 

« Dès que tu auras fini ton roman, viens donc dans ma 
cabane passer une huitaine (ou plus), selon ta promesse, et nous 
réglerons le scénario. Je t’attends au mois de mai. Préviens-moi 
de ton arrivée, deux jours à l'avance. » 
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d'une Taanach trahissant et tuant au dernier acte celui 


qu'elle adore, cette invention dramatique du romancier 
surprend par sa banalité, tant les rivalités d’héroïnes 
d'opéra sont devenues à nos veux un moyen de théâtre 


usé. D'autre part, ce scénario témoigne que Flaubert 


avait peu le sentiment des situations lyriques. Son 
quatrième acte, pleins d’allées et venues, de concilia- 
bules, de trahisons, était bien peu favorable à la 
musique. Mais il ne faut pas oublier que ce n'était là 
qu'un embryon de drame, une esquisse qui devait être 
remaniée et transformée par Gautier. 

€ À la mort de Théophile Gautier, qui n'avait pas 
écrit une seule ligne du livret de Salammb6 », malgré 
l'amitié qu'il portait au compositeur choisi à défaut 
de Verdi, poursuit E. Reyer, « Flaubert s’adressa à 
M: Catulle Mendès, l'un des gendres du poète et 
poëte lui aussi. M. Catulle Mendès n'allait pas assez vite 
en besogne! ; Flaubert s’impatienta, se fächa tout rouge 
et me pria de chercher un autre collaborateur. Je lui 
proposai M. du Locle, il accepta... Flaubert lui indi- 
qua dans une sorte de canevas les scènes à faire... » 

A ces indications qui ont profondément modifié 


+ 


‘# 


l’ébauche primitive, M. du Locle à ajouté quelques « 


idées personnelles. Son œuvre consiste en un découpage 
maladroit parfois du roman de Flaubert, mais cepen- 
dant plus respectueux de l'original que ne le furent 
tant d’autres adaptations lyriques de chefs-d’œuvre lit- 
téraires. 

« Les premières pages de ma partition furent bien vite 
écrites, continue l’auteur. Dans l'intervalle, mon pauvre 


ami Flaubert était mort... Puis un découragement me 


1 Cependant, en 1874, la Gazelle musicale annonçait que 
M. Catulle Mendès s’occupait du poème de Salammbé. 
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_ prit; je cessai tout travail, jurant que je ne me remet- 
trais à l'ouvrage que quand on aurait joué Sigurd. J'ai 
tenu parole. Mais, pendant ce temps d’inaction, d’autres 
s’agitalent et croyant peut-être que j'avais renoncé à 
Salammbo,y songèrent poureux!.»E. Reyer fut obligé 
de revendiquer ses droits; lui seul avait l'autorisation 
de Flaubert. Son héritière fut obligée de s’incliner. 

Le succès de Sigurd obligeait Reyer, par reconnais- 
sance, à donner à M"° Caron le rôle de Salammbô. 
Lorsque cette artiste, pour des difficultés d'argent, se 
brouilla avec la direction Ritt et Gaïlhard, et rentra au 
théâtre de la Monnaie, l’auteur dut y porter son ou- 
vrage, ne voulant pas d’autre interprète. Salammb6, 
recue par MM. Stoumon et Calabresi, fut done jouée à 
Bruxelles le 10 février 1890. L'interprétation était 
bonne ?; ce fut un triomphe dont le compositeur fut 
redevable en grande partie au talent merveilleux de 
M Caron. Après cette épreuve, SalammbÔ ne pouvait 
que revenir à l'Opéra, mais elle ne pouvait y revenir 
sans l'artiste admirable qui avait incarné l'héroïne. 
Me Caron fut engagée de nouveau à l'Opéra ; on allait 
commencer les répétitions, lorsque les auteurs du Mage 
excipant d’un traité en forme, conclu entreM. Hartmann, 
l'éditeur de Massenet, et la direction Ritt et Gailhard, 
réclamèrent la mise en scène de leur opéra pour la sai- 
son 1891. Leur droit de priorité était indiscutable. « Je 


1 D’aprés ce récit, un livret d'opéra aurait été fabriqué pour 
M. Gevaërt et un scénario de ballet pour Delibes. 

* Distribution : Salammbô, M°e R. Caron; Taanach, Mile Wolf; 
Mathô, M. Sellier; Hamilcar, M. Renaud ; Schahabarim, 
M. Vergnet; Narr-Havâs, M. Sentein; Spendius, M. Bouvet 
Giscon, M. Peeters; Autharite, M. Challet; les grands prêtres de 
Khamon, de Melkarth, d’Eschmoün et de Moloch, MM. Gogny, 
Simonis, de Bardy et Vanderlinden, 
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n'avais, dit E. Reyer, qu'une chose à faire, c'était de 

m'incliner et de laisser passer le Mage. Et le Mage 

passa... Quand M. Eugène Bertrand, ayant pour asso- 

cié M. Campocasso, prit la direction de l'Opéra, il me 

promit que le premier ouvrage qu'il monterait serait 
x Salammbô. Cette promesse a été tenue et tenue magni- 
| fiquement, comme on l’a pu voir. » 

En effet, M. Bertrand donna à l’œuvre un cadre 
splendide, une mise en scène des plus somptlueuses 
dont on évalua les frais à 300.000 franes. Le décor du « 
dernier acte, avec son immense escalier que descendait 
Mathô, battu, maltraité, pourchassé par la populace, 
était une merveille de plantation. La première repré- 
sentation eut lieu le 16 mai 18921. 

Salammbô, mis au théâtre, ne m'avait paru devoir M 
être qu'un cadre coloré à figurations d'opéra; mais 
j'avoue n’avoir jamais vu dans le sujet, — cette révolte « 
des mercenaires pour une, question de solde marchandée 
par Carthage, — la matière d’un drame lyrique. Il y en M 
avait un cependant, que M. du Locle, aidé par l’auteur 
lui-même a su découvrir. 

Dans sa réponse à l'article de Sainte-Beuve sur M 
Salammbô, Flaubert faisait ainsi la critique de son 
œuvre : — « Le piédestal est trop grand pour la statue: 4 
il aurait fallu cent pages de plus, relatives à Salammbô 
seulement. » Je ne sais si le méme résultat n’eût pas été M 
obtenu en réduisant lhistorique de la guerre à une rela- 
tion moins circonstanciée, en abrégeant les nombreux et 4 


1 Distribution : Salammbô, M°° R. Caron; Taanach, Mie Vin- « 
cent ; Mathô, M. Saléza; Hamilcar, M. Renaud ; Schahabarim, 
M. Vergnet ; Narr-Havâs, M. Delmas ; Spendius, M.Beyle ; Giscon, 
M. Dubulle ; Autharite, M. Ballard ; les grands prêtres de c 
Khamon, de Melkarth, d'Eschmoün et de Moloch, MM. Gallois, « 
 bevriès, Douaillier et DPenoyé. 


prolixes récits de combats d’où résulte à la longue une 
impression de monotonie. Ç'a été justement la tâche du 
librettiste d'élaguer presque tous les incidents militaires 
et politiques de l’action pour dégager la donnée humaine 
du drame et mettre en relief la figure de la fille d'Hamil- 
car. Ce qui dans le roman tient à peine quelques pages, 
l’apparition de la prêtresse au milieu de l'orgie des mer- 
cenaires, la seconde entrevue de Mathô et de Salammbô 
après le rapt du zaïmph, les conseils de Schahabarim 
exhortant la vierge à aller reprendre dans le camp du 
ravisseur le manteau sacré de la déesse, la scène de la 
tente, le retour de Salammbô dans les rangs carthagi- 
nois et ses fiançailles avec Narr-Havâs, enfin la mort 
de Mathô le jour même des noces de Salammbô, forme, 
si l’on y ajoute le tableau du Conseil des Anciens où 
Hamilcar se voit chargé de la direction de l’armée 
punique et où lui est révélé l’amour de Mathô pour sa 
fille, la texture dramatique de l'opéra. 

Toutefois, suivant cette fabulation même, les épi- 
sodes du livre auraient pu être mis en scène avec plus 
d’exactitude. Aussi l’on ne s'explique pas pourquoi la 
seconde rencontre de Salammbô et de MathÔ a lieu dans 
le temple de Tanit alors que, dans le livre, celui-ci, 
après le rapt du «zaïmph », pénètre dans le palais d'Ha- 
milcar et jusque dans l'appartement de Salammbo. 
Nous y perdons la scène adorable où le barbare, ému 
des splendeurs qui l'entourent, approche, une lampe à 
la main, du lit de la jeune fille pour [a regarder dormir 
et où celle-ci, réveillée par l'incendie du moustiquaire 
que la lampe à enflammé, l’apercoit revêtu du voile 
sacré de la déesse, scène que Flaubert avait conservée 
dans le scénario primitif. D'autre part, je ne vois pas 
très bien l'utilité du premier tableau du troisième acte. 
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Un simple récit suffirait à nous apprendre que le com- 


mandement de l’armée a été remis à Hamilcar. L'artiste 
qui jouait ce rôle, prenait la peine d'indiquer par sa 
mimique l'ambition du suffète, mais à quoi bon puisque 
le personnage apparaît à peine dans la suite ? 

Par contre, le librettiste a trouvé une situation 
lyrique dans la rêverie de Salammbô suivant le vol des 
colombes qui émigrent vers la Sicile. Cet épisode, 
exquis dans le livre, mais tout à fait secondaire, est 
devenu par la musique et surtout par l'interprétation 
délicieuse de l’artiste qui joua le rôle de Salammbô, la 
page la plus poétique de l'opéra. 

Au quatrième acte, pourquoi avoir fait assister 
Narr-Havâs, dans la tente de Mathô, à l’arrivée de 
Salammbô et lui faire deviner à première vue quelle 
est cette femme voilée venue de Carthage auprès du 
chef des barbares ? Pour expliquer par la jalousie la 
défection du roi numide ? C'est là un moyen d'opéra 
archi-usé. Narr-Haväs trahit parce que c’est un bédouin 
déloyal et quise rallie volontiers au plus fort, voilà tout. 


On souhaiterait aussi que la scène de la tente eût été 


traitée avec plus de passion et voir l’idée du meurtre 
germer en Salammbô pendant le sommeil du chef bar- 
bare assouvi. Succédant à cette scène, l'intervention du 
vieux Giscon qui, prisonnier au camp des mercenaires, 
estropié, mourant, a surpris l'abandon de Salammbô et 
lui reproche son infamie, en évoquant en elle le spectre 
de la patrie en deuil, eût produit un contraste dra- 
matique d’un effet poignant. Dans le livret, à peine 
Salammbô a-t-elle succombé que Mathô est appelé au 
dehors par le tumulte du camp, l'appel aux armes 
provoqué par la trahison de Narr-Haväs. À Bruxelles, 
c'était bien autre chose, et la jeune fille, venue pour 
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reconquérir le zaïmph, sortait vierge des étreintes du 
Lybien. Cette chaste atténuation avait été exigée par la 
pruderie du parti clérical, àu pouvoir au moment de la 
représentation de Salammbo. 

Au cinquième acte, dans la version lyrique, Hamilear 
et les prêtres ont décidé que Mathô serait immolé à 
Tanit, de la main même de Salammbô. Celle-ci se tue 
la première plutôt que de le frapper, tandis que dans le 
livre elle meurt de saisissement et d’épouvante. 

On avait reproché à M. du Locle cette modification 
du dénouement. Elle a, parait-il, été imaginée par Flau- 
bert lui-même. On lui a reproché aussi l’inertie avec 
laquelle les prêtres et prêtresses de Tanit, la foule 
accourue à leurs cris, laissent partir sans l’inquiéter le 
ravisseur du zaïmph. Cette attitude avait été indiquée 
par Flaubert dans son esquisse autographe : « Mathô, 
écrivait-1l, passe au milieu de la foule qui s'écarte. 
Bien marquer qu'on ne le suivra pas etqu'on a peur de 
lui. » L’arrangeur n’a fait qu’obéir à cette indication. 

La réserve avec laquelle Flaubert a traité le person- 
nage de Salammbô tient sans doute à l'impossibilité 
pour un moderne d'évoquer l’âme de la femme antique, 
si l’on admet toutefois que la femme antique eût une 
âme. Or, ici, la fille d'Hamilcar passe au premier plan 
et ce que la prose épique du romancier n’a pu rendre, 
la musique, art de suggestion, va essayer de l’exprimer, 
et plus encore que la musique, la création merveilleuse 
de la tragédienne qui semble s'être proposé de faire 
vivre sur la scène la conception de Flaubert, la « sainte 
Thérèse clouée par l'idée fixe ». 

« L'idée fixe » est donc le culte de Tanit, la déesse 
lunaire symbolisée dans la musique par un thème de 

cinq notes, Tanit, divinité protectrice de Carthage, 
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représentée à l’adoration du peuple et de Salammbo 
elle-même par son émanation, le « zaïmph », manteau 
miraculeux caché au fond du sanctuaire et que nul, 
hormis le grand prêtre, ne peut toucher sans mourir. 
Une phrase caractérisant le « zaïmph », au moyen de 
larges accords de cuivre descendants auxquels répon- 
dent des gammes roulantes des harpes, alterne avec le 
thème de Tanit. 

Outre ces deux thèmes qui accusent le sens reli- 
gieux du drame, d’autres moins importants ont été 
employés par le musicien pour signaler les person- 
nages, Salammbô, Mathô, Narr-Haväs, Hamilcar, Spen- 
dius. Il ne faudrait pas croire cependant, malgré cet 
emploi du Zeitmotiv, que la conception musicale de 
Reyer rappelle en rien le procédé de R. Wagner. Son 
œuvre a toute l'ordonnance de la tragédie lyrique 
telle que l’a faite en France l’école de Glück, Spontini 
surtout. Si elle n’a pas toujours les bonheurs d'expres- 
sion, le charme poétique de certaines parties de Sigurd, 
le style en est plus homogène, d’une tenue plus égale, 
la déclamation y est traitée avec une sincérité cons- 
ciencieuse. | 

E. Reyer disait, parait-il, à un eritique avant la 
représentation : — « Vous verrez Salammbü et vous 
serez étonné. Cela ne ressemble à rien de ce que j'ai 
fait et j'ai donné une note absolument nouvelle. Vous 
ne me reconnaitrez pas. » — C’est là une illusion fré- 
quente chez les auteurs. Un musicien parvient rare- 
ment à changer à ce point sa manière qu'on ne recon- 
naisse dans une œuvre nouvelle les caractères de son 
faire habituel. Si peu porté à l'abus des formules que 
soit E. Rever, les efforts qu'il a tentés pour renou- 
veler ses procédés n’empêchent pas de retrouver dans 
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Salamimbé bien des contours mélodiques et des dessins 
d'accompagnement employés dans Sigurd, notamment 
les obsédantes lierces si démodées qui lui sont chères. 
Il paraît cependant avoir presque abandonné certaines 
coupes musicales surannées, comme l'air à couplets et 
à reprises, les duos, les ensembles, pour la forme 
déclamée et le dialogue lyrique. Une heureuse trans- 
formation s’est opérée aussi dans son orchestre. On 
reprochait très justement à Sigurd la lourdeur des 
rythmes, de bruvants placages d’instrumentation, la 
teinte sombre résultant de l’uniformité des sonorités 
sourdes. L’orchestration de Salammbd est plus colorée, 
plus vibrante, plus chaude, plus moelleuse et plus 
nuancée ; elle date d’une époque où l’habileté de main 
est si communément répandue qu'il était impossible au 
musicien de ne pas mettre à profit les progrès de l’ins- 
trumentalion moderne. On peut lui reprocher seule- 
ment de n'avoir pas créé comme motifs typiques des 
thèmes plus originaux et de n'avoir pas su en tirer un 
développement symphonique. Geux de Salammbô étant 
presque toujours exposés par les mêmes groupes d’ins- 
truments, leur fréquent retour dans le même registre 
et le même timbre produit par son insistance une im- 
pression de monotonie. 

Le prélude, très court du reste, expose trois thèmes 
principaux, celui du 34ïmph en mi bémol mineur, très 
caractéristique par sa descente de larges accords des 


cuivres, auxquels répliquent des gammes roulantes de 
harpes, stridentes comme des rais de lumière, un motif 


emprunté à la cérémonie du temple et la phrase rèveuse 
de cor qui symbolise Tanit. 
Le premier acte débute par un chœur à quatre temps 


assez ample et brillant. Chaque peuple, dans la foule 
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des mercenaires, invoquant ses dieux propres, le musi- 
cien a cherché à différencier les races par le caractère 
des phrases chantées et des rythmes, essai louable mais 
peu réussi de couleur locale. À ces chants de triomphe 
il a opposé les plaintes des esclaves, gémissant dans 
l’ergastule, soulignées par un contrechant de hautbois, 
Narr-Haväs, le chef numide, se présente sur un motif 
très caractéristique, qui ressemble à une sorte de 
galop de cavalerie. La plainte des esclaves s'étant de 
nouveau fait entendre, Mathô les met en liberté. Spen- 
dius, l’esclave grec, le remercie dans un cantabile assez 
large : Salut à nos libérateurs ! Puis il excite les mer- 
cenaires à réclamer les coupes d’or que Carthage 
réserve à la Légion Sacrée. Une petite marche colorée, 
mais criarde, annonce l’arrivée du suffèle Giscon, lequel 
est accueilli par un tumulte de réclamations bien ren- 
du. La révolte éclate et tous les mercenaires unissent 
leurs voix dans un ensemble à 9/5 : Dans nos mains 
la foudre résonne, énergique et puissant ; puis ils se 
livrent au pillage des jardins d'Hamilcar. Ces violences 
s’apaisent à l’arrivée des prêtres de Tanit chantant un 
hymme à 6/4 d’une tonalité vague inspirée des modes 
grecs; puis Salammbô elle-même paraît sur un thème 
de quatorze mesures, longue phrase expressive, élé- 
gante et onduleuse, exposée par les cordes. Son inter- 
pellation aux barbares est d’une belle déclamation. Je 
n'aime pas beaucoup l’allegro wéberien : Des glaives, 
des flambeaux ! Courage ! au moins dans la partie dra- 
malique, car la fin s’apaise dans une invocation à Tanit 
d’une douceur élégante, rappelant les dernières mesures 
de la phrase relative à Salammbô. Il y a ensuite une 
reprise du chœur des prêtres. La scène où Spendius, 
resté seul avec Mathô, blessé par le jaloux Narr-Havâs, 
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_ met son astuce et sa connaissance du palais au service 
de son libérateur, est banale ; mais là parait pour la 
première fois le thème amoureux de Mathô dont les 
langoureuses dissonances contrastent avec l'harmonie 
consonante généralement employée par Ernest Reyer. 
Mathô ayant été proclamé chef des mercenaires, une 
reprise du chœur de révolte sert de finale. Le passage de 
Salammbô sur le viaduc, au fond de la scène, ramène 
son thème caractéristique. Si la texture générale de cet 
acte n’est pas très musicale, elle est dramatique et pré- 
sente des contrastes pleins de couleur. 

Au second acte, toute la scène religieuse nocturne 
dans le temple de Tanit, d’une teinte claire et poétique, 
est une des plus heureuses inspirations de Reyer. Elle 
débute dans le ton de s0/ bémol et l’on entend d’abord la 
rêveuse phrase de cor relative à Tanit, puis éclatent 
aux environs du sanctuaire les retentissantes fanfares 
des trompettes sacrées. 

La psalmodie des noms de la détêsse : « Anaïtis, 
Astarté, Derato, Mylitta, Athara, Elissa, Tiratha, Rab- 
betna », qui revient dans cette scène plusieurs fois et 
sera souvent répétée par la suite, produit un effet 
saisissant. L’invocation de Schahabarim, accompagnée 
par les harpes : Sors des flots est une gracieuse mélodie, 
à laquelle succède une curieuse montée chromatique, 
agréablement harmonisée, qui semble suivre la diffu- 
sion du rayonnement naissant de la lune, saluée par 
un hymne à 6/8 en ré bémol, d’un rythme élégant. Scha- 
habarim invite l’assistance à adorer le « zaïmph » dont 
le thème résonne à l'orchestre. Les évolutions sacrées 
devant le parvis du temple ont lieu sur une marche en 
tierces, d’une écriture harmonique bien gauche. Pen- 
dant ce temps, Spendius et Mathô, qui ont pénétré dans 
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l'enceinte, ont surpris la cérémonie. Ils se retirent | 
après que Spendius a suggéré à Matho l'idée de dérober « 
le « zaïmph ». 

La scène où Salammbô vient interroger le grand- 
prêtre sur les troubles de ses rêves et révèle son ardent 
désir de voir le « zaïmph », désir combattu par Schaha- 
barim, est traitée dans un sentiment dramatique très 
juste, très bien déclamée et très expressive. Restée 
seule devant le sanctuaire ouvert, Salammbô exhale 
ses aspirations vers Tanit dans une cantilène en {a 
bémol qui n’est qu'une agréable romance à la Berlioz, 
alors que la situation fournie par le poème, analogue à 
celle de la mort d'Iseult, avide de se dissoudre dans 
linfini, aurait exigé les nuances les plus délicates et M 
les plus subtiles de l'art symphonique. Plus réussie est M 
la scène suivante où Mathô sort du sanctuaire, paré du M 
« Zaïmph » dérobé. Elle commence en douceur sur les « 
phrases tendres de la rêverie de Salammbô et du thème M 
d’amour de Mathô, puis devient dramatique avec les M 
malédictions énergiques proférées par la jeune fille " 
contre le ravisseur. L’irruption de la foule accourue 
aux cris de Salammbô ne donne aucun effet musical. 
Le rideau tombe sur la parole désolée de Salammbô 
répétant le reproche du grand-prêtre : Tanit abandonne 
Carthage ! 

Après un prélude thématique, le tableau du Conseil 
des anciens s'ouvre par une déploration navrée des 
malheurs de Carthage, largement traitée. Puis des cla- 
meurs, au dehors, annoncent Je retour d'Hamilcar. 
Il salue les dieux, les prêtres et les anciens ; puis s’in- 
digne contre les fautes des Carthaginoïis, en de très 
beaux récits, bien déclamés, que le magnifique organe 
de M. Renaud mettait en valeur. Au tableau suivant, 
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 Salammbô, sur la terrasse du palais, rêve solitaire et 
déplore les revers de sa patrie, causés par sa faute. 
Après avoir interrogé Schahabarim sur les désastres 
connus, elle exprime bientôt, sur son conseil, le désir 
d'aller reprendre le voile au camp du barbare. La jolie 
phrase mélodique du grand-prêtre : Va, souriante, avec 
la plus riche parure, aurait pu recevoir un dévelop- 
pement heureux. Elle reparaît dans l’intermezzo de la 
toilette de Salammbô, où les rythmes de danse 
alternent avec le thème de la rêverie. C’est Ià que se 
place l’épisode des colombes rappelé plus haut, et la 
délicieuse et mélancolique eantilène : Qui me donnera, 
colombes, vos ailes ? précédée d'un récit très expressif 
en fa dièze mineur, que M°° Caron disait dans la perfec- 
tion. Personne, je crois, n’a remarqué que la cantilène 
des colombes a quelque analogie avec le lied célèbre de 
Massenet : Que l'heure est donc brève ! Les trompettes 
sacrées retentissent ; la lune, rouge, sanglante, émerge 
de la mer. Schahabarim fait signe à Salammbô qui, 
prosternée devant Tanit, se relève pour le suivre. Toute 
cette fin d'acte est d’une impression très poétique. 

Le quatrième acte se passe au camp des barbares 
vainqueurs. Ballet. À Bruxelles, il était très court et 
dansé dans la tente même de Math; il y avait deux airs 
seulement, un à trois temps très commun, et un andante 
à deux temps, d’une certaine couleur orientale. A 
Paris, on a développé le ballet, qui est dansé dans le 
camp, et le compositeur y a ajouté quelques pages sur 
lesquelles il n’y à pas à s'arrêter. Arrive Narr Havâs, qui 
propose à Mathô le concours de ses Numides. Le ser- 
ment d'alliance ne produit qu'un effet de sonorité. 

La grande scène de la tente, la situation capitale du 
drame lyrique, traversée par les éclats de l'orage et les 
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clameurs de la bataille nocturne, est traitée avec une 
grande ‘“onscience. La déclamation est bonne ; la 
fureur de Mathô, puis son attendrissement sont expres- 
sivement rendus ; mais la dernière partie, la défail- 
lance de Salammbô, est vraiment trop chaste, trop 
froide, trop dépourvue de passion. Sans tomber dans 
la mièvrerie, 1l y aurait eu là d’autres accents à trou- 
ver. Verdi aurait mieux rempli le programme, en ce 
point du moins. La tente est abandonnée par Mathô 
qui court se mettre à la tète de ses troupes surprises 
par les Carthaginois ; restée seule, Salammbô prend le 
« Zaïmph » et retourne vers Carthage. A l'Opéra, la tente 
de Mathô se transportait d’une coulisse à l’autre par un 
ingénieux truc du machiniste. Le tableau de la victoire 
des Carthaginois est vide et sans intérêt. On ne peut y 
eiter que les supplications de Spendius fait prisonnier, 
demandant grâce de la vie, et les fiers accents de révolte 
de Mathô réclamant le supplice. 

Au cinquième acte, Carthage est en liesse. Sa joie est 
proclamée par le chant d’allégresse exultante de Schaha- 
barim, repris par les quatre autres grands-prètres. 
Une marche triomphale pauvre d'idées, allongée en 
vue des représentations de l'Opéra, s’étire autant 
qu'elle peut pour accompagner un des plus somptueux 
défilés qu'on y ait mis en scène, autour duquel tour- 
billonnaient les danses des courtisanes sacrées. La fin 
de l’œuvre est très sobre, mais très pathétique, grâce à 
l'emploi raisonné des thèmes caractéristiques qui 
s'élèvent ici à une éloquence symbolique : celui de 
Mathô, contemplant avec amour la femme qui va lui 
donner la mort ; le thème de Tanit, la psalmodie des 
noms de la déesse ; enfin le motif large du zaïmph 
planant sur la catastrophe, tandis que le peuple répète 
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avec effroi: Quiconque aura touché ton voile sacré, 
devra mourir ! L'effet est saisissant. 

Telle est la dernière partition d’Ernest Reyer, sa der- 
nière œuvre sans doute !, car il compose très lentement 
et, bien qu'on lui ait prêté d’autres projets de drames 
lyriques, il ne parait pas y avoir donné suite. 

Si M Caron a contribué pour beaucoup au succès 
de Sigurd, on peut dire que sur elle à reposé 
celui de Salammbô. L'auteur l’a toujours reconnu 
avec une gratitude sincère ?. Elle a fait de ce person- 
nage de Salammbô une figure inoubliable pour ceux 
qui l’ont vue, de prêtresse prosternée dans le culte de 
Tanit. 

En dehors du théâtre, E. Reyer a très peu écrit. 
On a de lui trois motets gravés, un Salve regina, un 
Ave Maria, un O salutaris, des chœurs, quelques mélo- 
dies qui, ainsi que celles de Berlioz, ont beaucoup vieilli; 
une scène lyrique : Magdeleine au désert, paroles de 
M. A. Blau, que lebaryton Bouhy chanta au concert popu- 
laire le 22 mars 1874, quelques pièces de piano, dont 
une petite Marche isigane, très vulgaire, orchestrée 
pour l'inauguration du casino de Luchon et qui fut exé- 
cutée au Cirque-d’Hiver le 5 décembre 1880. En ces der- 
niers temps, il a composé un Ave Maria, un Adoro le, 
supplex qui a été chanté à Marseille, et deux mélodies. 
Il a été décoré en août 1862, fait officier de la Légion 
d'Honneur le 29 décembre 1885 et commandeur le 
91 décembre 1891, nommé bibliothécaire de l'Opéra, en 
remplacement de Leborne, par arrêté ministériel d'avril 


1 M. de Curzon a écrit aussi une brochure sur la partition de 
Salammbô, mais moins développée que l'étude sur Sigurd. 

? E. Reyer a même, en témoignage de sa reconnaissance, fait 
don à son interprète de sa partition autographe. 
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1866, au début de la direction Emile Perrin, sans avoir 
jamais, je crois, rempli effectivement ces fonctions ; élu 
membre de la section de musique de l’Institut, en rem- 
placement de Félicien David, le 11 novembre 1876. De 
plus, il est inspecteur des succursales du Conservatoire. 


Les jeunes musiciens, habiles aujourd'hui, dès le 
temps de l’école, à toutes les roueries du métier, sou- 
rient volontiers de la gaucherie, de l’inexpérience que 
trahit l'écriture de Reyer. Ils relèvent, à chaque page 
de ses œuvres, du décousu, de pénibles soudures, une 
lourdeur heurtée dans les procédés de développe- 
ment ; ils le plaignent, à une époque où la souplesse 
de main est si répandue, d’avoir à sa disposition un 
nombre si restreint de combinaisons harmoniques et 
rythmiques. Il en est peut-être de E. Reyer comme de 
Glück et de Berlioz, — le rapprochement n’est pas pour 
lui déplaire, — dont les défauts ont plus que les qua- 
lités contribué à la formation de leur talent. Plus adroit, 
plus fertile, plus rompu à la pratique de son art, aurait- 
il eu la conscience de n’écrire que lorsqu'il avait quel- 
que chose à exprimer, aurait-til trouvé des accents 
d'un sentiment si vrai, si pathétique ? Si son invention 
musicale eût été plus égale et plus châtiée, aurait-elle 


eu autant de saveur, d'élan chaleureux, de force persua- 


sive ? L’auditeur de bonne foi qui se laisse émouvoir 
par la sincérité artistique du compositeur sans le chi- 
caner sur la monotonie et les maladresses de son style, 
me semble ici avoir raison contre le délicat. 

Ainsi qu'à Félicien David, l'amour de l'Orient, ses 
souvenirs de voyage, l'Algérie d’abord, l'Égypte 
ensuite, la connaissance approfondie de la musique 
arabe, ont inspiré à E. Reyer une prédilection parti- 
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culière pour les sujets orientaux. Le Sélam, Sacoun 
talà, Érostrate, la Statue, Salammb6, témoignent d 
cette prédilection. D'ailleurs, elle a exercé sur son talent 
la plus heureuse influence. Cet amour du pittoresque 
le distingue particulièrement des musiciens modernes, 
qui ont presque tous un air de famille. 

Les qualités de son talent sont le charme, la finesse 
et la puissance dramatique. Le premier acte de la Sta- 
tue, le chœur des prêtresses dans Érostrate, plusieurs 
mélodies de Maitre Wolfram, les scènes pastorales du 
Sélam, certaines cantilènes de Sigurd, le second acte 
de Salammbô, sont d’un charme inexprimable, exempt 
d’ailleurs de mièvrerie et de fadeur. Le compositeur, 
déjà en possession de sa personnalité au moment de 
la vogue de l’auteur de Faust, n’est pas tombé dans 
limitation de Gounod, par laquelle ont débuté les plus 
célèbres musiciens modernes. Quant à la finesse, elle 
apparaît dans le chœur des amis de Wolfram et dans 
plusieurs parties de /a Statue. Enfin, pour la puissance 
dramatique, elle éclate dans le troisième acte de La 
Statue, dans certaines pages d’£Érostrate et dans la 
partition de Sigurd. À ce point de vue surtout, l'artiste 
est bien supérieur à F. David, auquel on l’a souvent 
comparé à cause de sa passion pour l'Orient et de la 
grâce pittoresque de sa musique. 

Si Ernest Reyer n’est pas un lauréat du Conserva- 
toire ; s’il s’est, pour ainsi dire, formé tout seul, ayant 
fait preuve d'originalité dès ses débuts, comme on est 
toujours en art, — il l’a dit lui-même, — le fils de quel- 
qu'un, il n’est pas sans procéder de certaines influences. 
Ainsi que Berlioz, c'est dans les œuvres de Gluck qu'il 
a appris la déclamation lyrique. Cette influence et celle 
de Weber, auquel ik a emprunté le style fougueux, 
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inimé et heurté de ses allegros, Reyer ne les nie pas, 
non plus que celle de Berlioz qui s'explique par une 
réelle admiration, une longue amitié et l’enseigne- 
ment d'un tel maître, tandis qu'il n’a subi en rien 
l’ascendant de Wagner. Malgré toute son estime pour 
Wagner, E. Reyer ne l'a jamais imité, même dans 
Érostrate, quoi qu’on en ait dit en 1871, même dans 
Sigurd. Et cependant, la ressemblance qui existe entre 
la légende de Sigurd, traitée en poème d'opéra par 
MM. Camille du Locle et Alfred Blau, et deux drames 
musicaux de Wagner, aurait dû produire une certaine 
analogie dans la conception dramatique et la facture 
orchestrale. Il n’en est rien. Le compositeur l’avoue lui- 
même : « Ce n’est pas moi qui ai proscrit du poème les 
cavatines et les strettes à l'italienne ; c’est le librettiste 
(M. du Locle). C’est lui qui, au lieu de le composer de 
morceaux détachés, que des réeits relient tant bien que 
mal, l’a établi en une succession de scènes très variées, 
s’enchaînant suivant les lois nouvelles, auxquelles 
d’ailleurs je ne demandais pas mieux que de me confor- 
RTS VON à 

C'est donc au libreltiste que nous devons [a création 
d’un drame lyrique français plus conforme à la poétique 
musicale propagée par les doctrines wagnérienness Le 
compositeur y a fait, à vrai dire, un emploi fréquent et 
quelque peu abusif du Zeitmotiv, dont il s'était du 
. reste déjà servi avec plus de discrétion dans [a Statue 
et dans £rostrate. Ainsi, dans Sigurd, il y a la fanfare 
qui annonce le héros, la sonnerie des cors qui se fait 
entendre lorsque parait Gunther, le thème d'Hilda, le 
thème de « la légende de la Walkyrie », le thème du 


1 Journal des Débats du 21 juin 188à. 
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. « sommeil de Brunehild », le thème de la « victoire de 
_ Sigurd », l’allegro heurté qui prédit l’invasion d’Attila. 
Mais le retour de ces thèmes caractéristiques n’a pas 
plus de part à l’action que les apparitions du Zeitmotiv 
dans Lohengrin. Ce procédé n’a rien de commun avec 
le développement symphonique des thèmes-conducteurs 
engendrant par eux-mêmes l'émotion dramatique, tel 
qu'il est pratiqué par l’auteur de Tristan et de Parsi- 
fal. Donc, malgré cette concession aux idées nouvelles, 
E. Reyer se réclame plutôt de Weber et de Berlioz ; de 
Weber dans les formes purement instrumentales, de 
Berlioz pour le tour de la phrase mélodique. Certaines 
scènes de Sigurd, la célébration des noces de Gunther 
et de Brunehild, par exemple, rappellent de fort près 
quelques pages du premier acte des Troyens, tandis 
que l'ouverture et le finale guerrier du premier acte 
sont inspirés du souffle puissant des allegros de We- 
ber. Il suffit de connaitre les œuvres antérieures de 


+ . Reyer pour retrouver en lui le disciple fervent de 


Weber et de Berlioz; mais nulle part cette filiation 
n’est plus accusée que dans Sigurd. 

Et cependant, si E. Reyer refuse de se dire wagné- 
» rien, il à été, en France, l'un des premiers défenseurs 
» de Wagner. Dès 1857, il avait envoyé au Courrier de 
Paris, après avoir entendu Tannhæuser à Wiesbaden, 
un article très élogieux sur cet ouvrage. En 1860, il 
rendit compte en termes très favorables, dans la Gazetle 
du Nord, des concerts que Wagner venait de donner 
au Théâtre-Italien pour faire connaître sa musique aux 
Parisiens. Il a toujours vanté le mérite des œuvres de 
Wagner et soutenu vaillamment la cause de Lohengrin 
à trois reprises : en 1868, lorsque M. Carvalho, alors 
‘directeur du Théâtre-Lyrique, voulut monter cet 
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ouvrage à la salle Ventadour ; en 1882, lorsque M. Neu- 
mann prétendit le jouer au théâtre des Nations, et, en 
1885, lorsque l’Opéra-Comique annonça l'intention de 
le représenter. Depuis que Wagner a conquis la faveur 
du public français, l'enthousiasme de E. Reyer, comme 
celui de plusieurs de ses confrères, wagnériens de la 
veille, a considérablement faibli. Comme eux, il redoute 
en lui un concurrent redoutable. Voici ce qu'il écrivait 
dans le Journal des Débats du 13 mai 189%, au lende- 
main de la représentation de la Walkyrie : 

« L'ère wagnérienne est arrivée; toute l'œuvre du 
maître y passera : la Walkyrie va alterner sur l'affiche 
avec Lohengrin ; puis viendra Tristan et Yseull, en 
attendant les Maîtres Chanteurs et le Tannhæuser. Le 
reste viendra fatalement... Le vent souffle de l'Est. Et 
nous tous que le génie du Titan victorieux écrase, 
anéantit, ce qu'il nous reste à faire, après avoir jeté un 
regard douloureux sur le passé, cest de saluer l'avenir 
et de tomber avec grûce. » 

Reyer exagérait et si la connaissance acquise par le 
publie de quelques ouvrages de Wagner le rengl plus 
difficile pour les œuvres nouvelles, elle ne le rend pas 
injuste pour les œuvres anciennes qu'il a goûtées 
naguère. La Walkyrie de Wagner n’a pas chassé de la 
scène celle de E. Reyer. Peut-être Siegfried. et le 
Crépuscule des dieux offriraient-ils une comparaison 
redoutable pour Sigurd; mais, par égard pour l’auteur, 
la direction de l'Opéra retarde la mise à la scène de ces 
deux drames wagnériens et, comme l'a dit un jour 
E. Reyer avec un remarquable esprit de suggestion, 
« l'heure du Crépuscule ne parait pas encore près de 


sonner » 
D'une manière géntrale, d’ailleurs, E. Reyer a tou- 
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jours proclamé hautement la valeur des grandes œuvres 
lorsqu'elle était contestée. Il s’est voué à la glorification 
de Glück et de Weber, il a beaucoup fait pour ramener 
le public à l’admiration des œuvres de Berlioz; il l’a 
défendu dans la presse, même de son vivant, et, pour 
célébrer sa mémoire, il à organisé Le festival de l'Opéra 
du 2? mars 1810, et celui de l'Hippodrome du 10 mars 
1879. 

Il a rendu justice à César Franck dans ses débuts, 
deviné J. Massenet, encouragé Bizet, Guiraud, Benja- 
min Godard, et bien d’autres ; car Rever n’est pas seu- 
lement un compositeur de talent, c’est aussi un écrivain 
spécial très suivi. Il a rédigé la critique musicale à la 
Presse, à la Revue de Paris, au Courrier de Paris, au 
Moniteur universel, à la Revue francaise ; il a donné 
des articles à la Gazette musicale, et il écrit régulière- 
ment au Journal des Débats. 1l est entré dans ce jour- 
nal non pas au départ de Berlioz (à la fin de 1863), 
comme l’affirme à tort le Dictionnaire Larousse, mais 
en novembre 1866 !. Dans l'intervalle, la critique musi- 
cale a été confiée à d’Ortigue. 

Comme critique, E. Reyer a une très grande qualité, 
assez rare dans la presse pour être signalée : sa compé- 
tence, son savoir technique aussi éloigné de la rigueur 
dogmatique que du pédantisme. Ses articles, excellem- 
ment écrits et souvent fort spirituels, ont des lecteurs 
même parmi les personnes que la musique n’intéresse 
pas. Ses comptes rendus sont d’une indulgence scep- 
tique et d’une fine bonhomie sous laquelle percent 
parfois, pour qui sait lire entre les lignes, de dures 
vérités à l'adresse des illustres et des artistes trop 


1 Son premier article, daté du 2 décembre 1866, rendait 
compte de Mignon. 
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gâtés par le public. Il sait enguirlander de phrases 
aimables et souriantes une ironie voilée, dont le sens 
n'échappe ni aux intéressés, ni aux initiés!. Par là, 
encore il ressemble à Berlioz, bien que plus habile à 
tempérer l’âäpreté de ses critiques. Cependant, il ne 
réserve pas toutes ses railleries pour son feuilleton : 
des Débals ; il a autant d'esprit dans la conversation 
que dans ses articles, avec une originalité et une ver- 
deur d'expression dont raffolait son ami Gautier, une 
mémoire nourrie d’anecdotes amusantes et des malices 
aiguisées très redoutées de ses confrères à l’Institut. 

En 1864, il avait été chargé par M. Walewski, alors 
ministre d'État, d'une mission musicale en Allemagne. 
Il a rapporté de ce voyage une étude très intéressante 
sur la musique allemande moderne et sur ses conditions 
d'existence, étude qui est le complément nécessaire du 
Voyage en Allemagne, de Berlioz. | 

Choisi par le khédive pour représenter la presse fran- 
çaise, à la première représentation d’Aîda, au Caire, 
au mois de décembre 1871, quoique peu favorable à la 
musique italienne et aux précédentes œuvres de Verdi, 
il a signalé le premier le mérite de cette partition qui 
devait avoir tant de succès à Paris et indiqué la trans- 
formation nouvelle de l’auteur d’Ernanti. Une fois au 
Caire, il s’y est trouvé si bien qu'il est resté cinq mois 
en Égypte. Il a donné une intéressante relation de ce 
voyage dans un volume intitulé : Votes de musique ?, 
où il a réuni divers articles de journaux. Ce volume est # 
très utile à consulter ; il abonde en renseignements # 


1 Voir, pour s'en rendre compte, l’article dans lequel il a 
raconté la mésaventure de Salammbé à l'Opéra, sacrifiée au 
Mage de Massenet. 


? Paris, 1874, 1 vo!. in-18. Charpentier. 
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| ERNEST REYER 


spéciaux sur maintes questions d'art, et il est écrit dans 
un style alerte et bien français. 

La double qualité de compositeur et de critique peut 
entrainer un auteur à se mettre en scène volontiers, 
à entretenir complaisamment ses lecteurs de sa person- 
nalité, à prôner les mérites de ses œuvres. Reyer est 
trop spirituel pour se donner ce tort, assez excusable 
en somme, et quand l’occasion s’est produite de parier 
de ses compositions, il l’a fait avec un tact parfait, 
une réserve de bon goût, une bonne grâce modeste 
et sincère qui font des articles écrits sur ses propres 
opéras une lecture instructive et charmante. Voici, par 
exemple, les quelques lignes qui terminent son compte 
rendu de la reprise de Maître Wolfram : 

« Pascal l’a dit : « le mot est haïssable. » Mais si 
j'avais passé la plume à mon confrère du lundi, qui se 
serait cru obligé de me couronner de fleurs, aurais-je 
été plus modeste ? » 


Faut-il, pour terminer, dépeindre la physionomie si 
connue d'Ernest Reyer? Un profil sec aux traits éner- 
giques, des moustaches grises, une brusquerie d’allures 
et de parole, un chapeau casseur d’officier de cavalerie 
retraité. L'artiste vit très retiré dans un petit apparte- 
ment de garcon, encombré de tapis, de portières, de 
bibelots rapportés d'Orient. Parmi les meubles de son 
cabinet de travail se dissimule un modeste piano tout 
petit, le piano du compositeur que désavoue le critique, 
car il a cet instrument en exécration et lui a, depuis 
quelques années, déclaré publiquement une guerre à 
mort. Ah ! je ne conseille pas aux inventeurs de pianos 
chanteurs, pianos-orchestres, pianos-podophones, d'ap- 
peler sur leur déplorable industrie les encouragements 
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de Reyer. Il aurait tôt fait d’exterminer ces philistins ! 
Le maitre estime avec raison qu'outre les inconvénients 
matériels qui en résultent pour le voisinage, l'étude du 
piano conduit fatalement à ne pas savoir la musique. 

Depuis quelques années, dès que les froids arrivent, 
E. Reyer va passer deux mois d'hiver à Monte-Carlo. 
Pendant ce temps, il néglige forcément les théâtres 
lyriques et les concerts, mais 1l dédommage les lecteurs 
du Journal des Débats avec des correspondances non 
musicales d’une spirituelle bonne humeur. J’ai même 
entendu quelques-uns de ses lecteurs habituels déplo- 
rer, par goût du paradoxe, qu'au lieu de suivre la car- 
rière de compositeur l’auteur de Sigurd ne se soit 
point voué au journalisme. Aurait-il traité avec le 
même esprit la politique, la chronique des mœurs ou 
celle de la littérature, je ne sais. C’est possible, car il 
a raconté avec beaucoup de verve ses souvenirs de 
voyage. Pour moi, je souhaite que s’il ne produit plus 
d’autres œuvres musicales, il réunisse en volume un 
choix de ses meilleurs feuilletons. Plus heureux que 
Berlioz, sa critique a sans doute beaucoup contribué à 
imposer ses œuvres, mais il faut rendre cette justice à 
Reyer qu'il ne peut être accusé d’avoir accaparé nos 
scènes lyriques. 
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CATALOGUE 


DES ŒUVRES D'ERNEST REYER 


Œuvres religieuses. 


RSR ETES Nr LE ONE Le LE RP AO 


Trois motets : 


Salve Regina, à 2 voix (S. de 

SIA LEA pie ON EEE MIE ARE 

O Salutaris Hoslia. : 

Ave Maria, pour solo et chœur de femmes, avec 
accompagnement de piano ou d'orgue. . . . 

ATorDresupnlen CSD ES INTRANET Re SL 


1 Meissonnier 
4) actuellement chez 


Cantates, chœurs. 


_ Chœurs à 4 voix d'hommes. 


Le Chœur des Buveurs . . {  Meissonnier 


Le Chœur des Assiégés 


2 voix d'hommes. | 

Le Chant des Paysans, chœur chanté dans les 
Volontaires de 1814, drame de Victor Séjour 
(1861). . : SR PNA TES Nos Ne 

Le Slam, ode- -symphonie (Th. Gautier) (1850) 
(Bureau central) actuellement chez . . .. 

Victoire ! cantate à FAR LIE des batailles de 
Cavriana et de Solférino, à 4 voix, chœurs et 
orchestre (Méry), . . . A ALMEU AT EERE 

L’Hymne des Arts (Méry) (1862). MARNE ES 

L'Hymne du Rhin (Méry) (1865). . . . . . 


. ! actuellement chez 


Inédite. 


Choudens. 


Choudens. 


Choudens. 


Inédite. 


Choudens. 


at, 


Musique de piano. Here à PTT 


Polka de la Présidence. . : . ... : . 2 . . : Mayaud. 


RLSEE TO LOELAOTER TE de DER MOD REE NET RTLQUE — 
Petite fantaisie alla moda antica. . ... . . .. — 


Arabella, valse (1820) . ACER : — 1 
Bou- Maza, quadrille pour piano, avec Wove 1 

(RUE EPP 90 RU NOTE RAT Pur TO ES Nr Tengel: 
Valse pour piano (Gérard) actuellement Chez. : Ghoudens. ; 
Marche tsigane (1865) crchestrée plus tard. . . . A EE 1 


Mélodies vocales. 


Recueil de quarante chansons anciennes har- 
monisées Apr UE LS EN PNR SE OR RO TE TA PO UE 


Mélodies : 


Berthe de Normandie (1819). ,:.,1 2 405 & «, Heugel. 
Petite Étoile, rêverie (1849). . . . . . . . . . Mayaud. 
ÉTOILE TOME NC EN CURE ST NA MOINE PEN RE _— 
DEHDOTOET DUR ATE TES CRU DE SRI ERA SNS. Le 
l'an ko lei onTeur Il) EE RAR ET RER 
un berceau (Pierre Dubont eme EU — 
Mile) Comte Retféoon MN RE EE EPA C RN TON Te: 
SL  Cunpe le CES PRG SUN TEE RTE QT RC NE ACTES TO 


Six mélodies ! (1854) en un recueil; Ikelmer, ac- 
tellement Chez hui TR eee PES 'OTToUdeNS: 
Mono Onmen, RENE NOR RER PENSE — 
Sousiles lilleuls (Pierre-Dupont).5 LA 200 — 
À 26079 AA LA NRNIP ANT Se ROUX NE VAUT SC RES RE a E caab es AOTE 
ET LOT D EN RE Roc —- 
Pantoum,: chanson MAlenne LM EN A INESE — 
s MAD AT AU AE ELA PLAT ES CR EDR EE UN Qu AE ie 
LE ES TOM NU RE ENT EE PAP RES AN Po — 
PORC OUPS 2 ETS LT NE FD 2 ET PER Een CNE RAS — 
Hleur des in ls rs ICS TER NEREE 0 SR Da — 
Se LL RASE ANA TB CCE ARE OL te De 
Le Rhin ad RS AA MT Fe en NE — 
Le Retour. "57 5% CESR MEN EN Enr 1 A — 
Pourquoi ne m'aimez- PURE SVT ON RS TS PERTE MR — 
DÉPENDANT UE RE CRE ONE GANT TEE RATS —- 
Rédemption (Louis BODIINEL) ET MRCENT ETEENEE — 
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‘ Les mélodies de Reyer forment, avec des morceaux extraits du Sélam, 
ses opéras, ete., deux recueils l'un de 10 mélodies, l'autre de 20, 


| Tristesse #4 Blau) . Album musical du Gaulois (1884) 
Le Dernier Rendez- Vous. (1896) . STAR UN He UIR ETS 
La Magdeleine au Désert, scène pour basse avec 

MorGhestre; (1876). US MS ET st CHoUdens, 


Œuvres rene 


HEMaitre Wolfram , op. -com. en Î acte, paroles de Te 
À Méry (Ledentu), actuellement chez. . . . . . Choudens. Hi 
… Sacountald; ballet en 2 actes, scénario de Catter inédit. 

_ La Statue, op. comique en 3 actes, de M. J. Barbier 
D et M. Carré. . . . RUE ER . . Choudens. 
»… Erostrate, opéra en 2 AGtÉS Le de À Méry et Pacini. ; — 
 Siqurd, opéra en 4 actes, de MM. du Locle et Ed. 
RICA ASE POP ER NULS PA TIMANN 
_ Salammbô, opéra en 5 actes, de M. du Locle, LA 
4 MANS ARIAU Der Pen Pi nr RE ER Choudens 
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CAMILLE SAINT-SAËNS 


CLICHÉ REUTLINGER. \ 


CAMILLE SAINT-SAËNS 


Saint-Saëns est de petite taille. La lête est extrême- 
ment originale, les traits caractéristiques. Un grand 
front, vaste et découvert, où s’accusent, entre les sour- 
cils, l'énergie et la ténacité de l’homme, les cheveux 
coupés court habituellement et la barbe châtain grison- 
nant. Un nez en bec d’aigle, souligné par deux rides 
très marquées aux narines, des yeux un peu à fleur de 
tête, très mobiles, très expressifs. 

D'humeur fort nomade, les déplacements les plus 
lointains ne l’effraient pas. Avant d'être devenu un 
hiverneur cosmopolite, qui vagabonde des Canaries 
en Cochinchine, ses tournées artistiques l'avaient mené 
déjà à travers toute l'Europe. Entre ses voyages à 
l'étranger, grâce à sa prodigieuse facilité et à son acti- 
vité incessante, il trouvait le temps de donner des 
lecons, d'écrire des concertos, des symphonies, des 
oratorios, de faire répéter un opéra, d'assister aux 
réunions des jurys de concours, d'écrire pour les jour- 
naux des articles de critique musicale. Son tempérament 
exceptionnellement nerveux triomphait, à force de 
volonté, d’une santé des plus médiocre. Dans le cercle 
de quatre ou cinq amis, il rappelait des souvenirs de 
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voyage, contait la genèse d’un de ses ouvrages, appré- 


ciait plus librement les œuvres et les hommes, car non 
seulement Saint-Saëns est un musicien impeccable, 
d’un savoir immense et d’une mémoire prodigieuse, mais 


c'est aussi un leltré et un causeur fort spirituel. Les 
familiers de ses lundis, ceux qui ont connu l'artiste . 


avant que sa santé compromise et ses chagrins de 
famille eussent assombri son caractère, se rappellent 
ce qu'il y avait alors dans son esprit de verve mordante, 
d’espièglerie endiablée, d'ironie gouailleuse, de pres- 
tesse à sauter dans la conversation d’un sujet à l’autre, 


avec une promptitude d'imagination que reflétait la - 


mobilité de ses traits, animés dans la même minute des 
expressions les plus contraires ; et comme indice de son 
humeur bouffonne, je pourrais citer ici quelques-unes 
des anecdotes cocasses qu'il aimait à redire tout en 
rajustant sur son nez, avec les deux mains, par un 
geste coutumier, son lorgnon derrière lequel cligno- 
taient des yeux pétillants de malice. 


Mais ce serait là besogne de chroniqueur et non de. 


critique. Aussi n’ai-je insisté sur les élans primesautiers 
de sa nature et la gaieté de son caractère que pour 
montrer combien se trompaient naguère sur son compte 
ceux qui, d’après l’austérité de quelques-unes de ses 
œuvres, se le figuraient sous les traits d'un pédant 
musical, ennemi du rire, d’un grave docteur en contre- 
point. Cette spontanéité explique aussi bien les varia- 
tions de son talent que les contradictions de ses idées, 


_ 


plus apparentes que réelles, car il est, je crois, absolu- 


ment de bonne foi lorsqu'il déclare n’avoir pas de 
système. 

Charles-Camille Saint-Saëns est né à Paris le 9 oc- 
tobre 1835, rue du Jardinet, n° 3, d’une famille normande, 
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originaire des environs de Dieppe‘. Avant perdu son 
père de bonne heure, il fut élevé par sa mère, artiste 


peintre. Il commença fort jeune, sous la direction de sa 
grand’tante, l'étude de la musique ; sa famille encoura- 
geait volontiers ses dispositions naturelles. « Dans mon 
enfance, a-t-il écrit en son article sur la Résonance 
multiple des cloches, j'avais l'oreille très délicate et l'on 


s’amusait souvent à me faire désigner quelle note 


faisait entendre tel ou tel objet sonore, flambeau, 
verre ou bobèche ; j'indiquais la note sans hésitation. » 

De sept à douze ans, il prit des lecons de Stamaty 
pour le piano, puis il étudia la composition avec un 
savant musicien, Maleden, qui serait aujourd’hui bien 
oublié si son principal titre de gloire, aux yeux de 
la postérité, n’était d’avoir formé un tel élève. 

Il entra ensuite au Conservatoire, dans la classe d'orgue 
d’Eugène Benoist ; il y obtint en 1849 le second prix et 
le premier en 1851 ; il suivit pendant une année seule- 
ment le cours de composition de F. Halévy. A l’âge 
de dix-sept ans, 1l se présenta sans succès pour le 
concours du prix de Rome, en 1852, mais ne se repré- 
senta plus qu'en 1864. 

À un concours ouvert par la société Sainte Cécile 
en 18952, Saint-Saëns envoya une Ode à sainte Cécile 
qui fut primée sur 22 concurrents et exécutée par la 
société Seghers le 26 décembre 18322, 

L’année suivante, il envoya à Seghers, directeur de 


1 Son père a habité longtemps Rouxmesnil-Bouteilles, aux 
portes de la ville. 


? Cette œuvre n’a pas été publiée, tandis que la symphonie en 
mi bémol a été éditée tout d’abord par Richault, le 8 avril 1855, 
et rachetée, il y a quelques années, par la maison Dürand- 
Schœænewerk. Elle fut rejouée par la Société en mars 1856 et en 


janvier 1857. 
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la Société Sainte-Cécile, une symphonie en #4 bémol 


qui fut acceptée, mise en répétition et jouée le 18 dé- 
cembre 1853, sous le voile de l'anonymat. Quand Pau- 
teur se présenta pour assister aux études de la partition, 
personne ne voulut croire qu’un si jeune homme fût 
l’auteur d’une œuvre aussi importante où déjà se mon- 
trait une connaissance profonde de Part symphonique. 
A cette époque, on se récria sur la précocité de l'artiste ; 
mais lorsqu'en 1872, Le 16 février, Jules Pasdeloup fit 
entendre cette symphonie tout entière, la critique fut 
plus sévère et n’y vit guère qu'une œuvre de jeunesse 


d’après laquelle on ne pouvait guère pressentir qu'à 


une habileté de main déjà remarquable ce que serait 
un jour le composileur. Cette symphonie que l’auteur 
a fait réentendre aux Concerts Spirituels de lOpéra 
des 2 et 4 avril 1896, est composée sous l'influence de 
Mendelssohn et de Beethoven. Dans le premier morceau 
un chant de cor amène un cantabile beethovénien. La 
marche-scherzo, mélodieux énéermezzo, confié au 
hautbois et à la clarinette, estélégamment traitée, dans 


un style qui fait songer à Mozart. L'adagio développe 


un chant des cordes en sourdine, annoncé par une 
phrase de clarinette, et dont la reprise est accompagnée 


par la harpe. Le finale, en mouvement de marche, met « 


en jeu les sonorités des cuivres. Un allegro fugalo, qui 
succède à ce mouvement, révèle chez l’auteur une 
pratique sérieuse du contrepoint. Il se termine par un 
tutti éclatant, renforcé par une fanfaré se qui masque 
le peu de valeur des idées. 


En 1853, à l’âge de dix-huit ans, l'artiste fi nommé * 


organiste de l’église Saint-Merry; il remplit cette fonc- 
tion jusqu'à la fin de 1858. 
Une deuxième symphonie fut envoyée par l’auteur à 
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un concours ouvert en 1856 par la Société Sainte-Cécile 
de Bordeaux qui lui décerna, en premier prix, une 
médaille d’or. Cette deuxième symphonie (en fa), exécu- 
tée le 15 février 1857 par la Société des jeunes artistes, 
puis condamnée par l’auteur, n'a jamais été et ne sera 
pas publiée. 

Pendant cette période Saint-Saëns compose surtout 
de la musique d'orgue, une Méditation, prière el barca- 
rolle pour harmonium ; un T'antum ergo en mi bémol, 
chœur, deux sopranos, deux contraltos, deux ténors et 
deux basses, avec accompagnement d’orgue; trois 
Rapsodies sur des cantiques bretons qui manquent un 
peu de caractère, six duos pour harmonium et piano 
(1858), une Bénédiction nuptiale pour orgue, six motets 
publiés en 1857, une Elévation ou Communion pour 
orgue, une Fantaisie pour orgue, publiée chez Richault 
la même année, enfin une messe à quatre voix, soli et 
chœurs, avec orchestre et orgue, qui fut éditée chez 
Richault, le 21 mars 1857. Cette messe a été exécutée 
entièrement depuis lors, quelques années après, à Saint- 
Philippe-du-Roule, et beaucoup plus récemment, à 
Saint-Eustache, le 22 novembre 1888, jour de la fête de 
sainte Cécile. 

Le Ayrie comprend une série de variations pour 
orgue sur le thème du plain-chant, qui est exposé 
ensuite par les voix, puis repris dans un autre rythme 
avec un grand éclat dans l'accompagnement. 

Le Gloria manque de pompe, quoiqu'il soit sonore 
et bien écrit pour les voix. L'épisode du Quoniam lu 
solus sanctus est très mélodieux et réellement original. 
Le Credo n’est que l'harmonisation du Credo liturgique. 
Le Sanctus est d’une grande simplicité, mais il a peu 
d’onction et révèle un médiocre sentiment religieux. 
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Saëns écrites sur les textes sacrés. Le Salutaris du 
plain-chant, avec accompagnement d'orgue, est inter- 
calé dans la messe. Enfin l’Agnus Dei s'annonce dans 
le style des oratorios de Bach, puis le thème se trans- 
forme par l'harmonie dans le goût moderne, d’une 
manière imprévue et réellement choquante. 

Il faut rappeler en outre Six bagatelles pour piano, 
une Tarentelle pour flûte et clarinette avec accompa- 
gnement d'orchestre, très élégante et qui, bien que 


datant de 1857, a souvent été jouée depuis dans les 


concerts par Dorus et Leroy. 
L'artiste donna une audition de ses œuvres religieuses 


pour la réception de l'orgue Cavaillé-Coll à Saint-Merry, 
en 1857. Lefébure-Wely s'étant démis de ses fonctions 
d’organiste de la Madeleine à la fin de 1857, Saint- 
Saëns fut nommé à ce poste dans les premiers jours 
de 1858. Du # au 15 décembre de cette année, il com- 
posa un Oralorio de Noël qui fut exécuté le 95 dé- 
cembre 1858 à la Madeleine par des solistes amateurs; 
celte œuvre n'était pas alors aussi développée qu’elle 
l'est dans la partition gravée ; plusieurs morceaux ont 
été ajoutés depuis : l’aria du ténor; le chœur : Quare 
fremuüuerunt gentes ? le quartetto avec chœur. 

Dans cette œuvre religieuse, ainsi d’ailleurs que dans 
tous les oratorios du maître, le style indique une pro- 
fonde connaissance de la musique de Bach, tout en ayant 
parfois des allures plus modernes. Ainsi le prélude pas- 
toral est écrit dans la manière de Ch. Gounod. Les 
premiers récits, d’une forme très simple, sont liés à un 
chœur des anges : Gloria in excelsis Deo, de facture 
scolastique. L'air de mezzo-soprano est d'une concep- 
tion plus moderne et d’une belle expression. I] en est 


C’est d’ailleurs le défaut de toutes les œuvres de Saint- 
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. de même de l’air du ténor avec chœur. Quant au duo 


. pour soprano et baryton, accompagné en s{accato, 


on le dirait emprunté à une cantate d'église de J.-S. Bach. 
A un chœur mouvementé : Quare fremuerunt gentes ? 
succède un Gloria Patri d’un rythme élégant et doux. 
Le trio pour soprano, ténor et baryton, accompagné 
par la harpe, développe sous toutes ses formes une 


phrase mélodique dans le style de Gounod. Le qua- 


tuor Alleluia est d’une coupe dialoguée à 6/8, un peu 
banale dans la musique de maitrise. Dans le quintette 
final où reparait la mélodie pastorale du prélude, le 
motif de l’ensemble est habilement traité, bien que les 
vocalises en triolets sur le rythme de la pastorale en dé- 
parent la fin. 

Une troisième symphonie (en ré) fut exécutée le 
25 mars 1860 par la Société des jeunes artistes. Elle fut 
rejouée en mars 1863 dans un concert organisé par 
l’auteur, salle Pleyel, et très maltraitée à cette occasion 
par Adolphe Botte dans le compte rendu qu'il en donna 
le 22 mars dans la Gazette musicale. Le 10 avril 1860, 
Saint-Saëns donnait un concert (salle Erard) où il exé- 


 cuta son quintetle pour piano, deux violons, alto et 


violoncelle, avec le concours du quatuor Armingaud, 


 Lapret, Lalo et Lubeck. On y entendit aussi des duos 
- pour harmonium et piano, et le concerto de violon en 


ut majeur, joué par Achille Dien. 
L’allegro de ce concerto de violon est entièrement 


- abandonné à la virtuosité. Dans la seconde partie qui 
-se compose d’un andante et d’un finale allegretto, de 


4 Le concerto de violon en {a mineur qui, dans le catalogue 


des œuvres de Saint-Saëns, porte le titre de premier concerto, 


est postérieur au concerto en w{ majeur qui a reçu le n°2 et 
qui a été publié bien longtemps après Pautre. 
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forme classique, la virtuosité tient encore une place À 
importante, mais les idées ont plus de valeur et font | 
l’objet d’un développement bien traité. 

Le premier mouvement du quintette, allegro mode- 
rato, débute par une large phrase en accords plaqués à 
laquelle succèdent deux motifs, l’un capricieux et heurté, 
l'autre chantant, et finit par le retour, dans le quatuor 
à cordes, de la phrase initiale. Un andante large à 
3/8, dans le style de la musique d'orgue, se prête à un 
développement bien traité pour les cordes. Ge dévelop- 
pement amène un dessin d'accompagnement qui sert de 
support au presto, brillamment conduit, mais un peu 
vide d'idées, avec retour de la phrase initiale comme 
conclusion. Le finale commence par un thème fugué 
dont le sujet est proposé par le violoncelle et la fugue. 
développée dans le quatuor. Le motif mélodieux de la 
première partie intervient dans ce finale qui est traité 
avec verve. ; 

En 1861, Saint-Saëns fut chargé d’une classe de piano 
à l’école de musique religieuse de Niedermeyer. 

Dans l'hiver de 1862, salle Plevyel, furent entendus 
pour la première fois la quatrième symphonie (en La), 
le premier concerto de piano (en ré), le concerto pour 
violon déjà connu, joué par le violoniste White, une 
romance pour violoncelle, interprétée par Lasserre, 
appartenant à la Suite pour violoncelle et piano. 

La symphonie en la, qui, par suite de la destruction 
des deuxième et troisième symphonies, porte anjourd’hui 
sur les catalogues le titre de deuxième symphonie et qui 
n’a été publiée que fort longtemps après sa composition, 
est une œuvre très classique par le plan et l'écriture. 


1 Deux fragments de cette symphonie, landante et le scherzo, 
furent donnés au Conservatoire, le 16 février 1872, Elle fut 
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Après un court prélude, parait un thème fugué dont 
le développement, traité de main de maitre, forme 
l’'allegro. Un charmant adagio à 3/8 en sourdine, d’une 
harmonie élégante, rappelle par sa brièveté et par la 
finesse de touche les délicates pièces pour piano de 
Robert Schumann. Le scherzo est peu original ; le 
second thème syncopé rappelle la première manière de 
Beethoven. Le /inale à 6/8, en mouvement rapide de 
saltarelle, est brillamment conduit, avec une süreté de 
main remarquable. 

Le premier concerto pour piano n'offre pas des idées 
très personnelles. L’andante particulièrement est bien 
vide et, dans la partie du soliste, presque tout est donné 
à la virtuosité. 

À un concours ouvert en 1863 par la Société Sainte- 
Cécile de Bordeaux, Saint-Saëns envoya une ouverture 
intitulée Spartacus, qui fut couronnée. Elle fut exécu- 
tée le 26 novembre 1863 par l'orchestre de la société 
dans l’église Notre-Dame, à Bordeaux. Cette ouverture 
est restée inédite. 

En 1864, il se présenta de nouveau au concours pour 
le prix de Rome. Il eut à mettre en musique une cantate 
intitulée /vanhoë, paroles de Victor Roussy, auteur 
d’un extraordinaire volume de fables où l’on cueille 
des titres stupéfiants tels que ceux-ci : l’Eligible et les 
Electeurs, le Chien et la Locomotive, l'Aérostat et le 
Cerf- Volant. I faut croire que les vers du fabuliste ne 


parvinrent pas à inspirer Saint-Saëns ou qu’on lui pré- 


.,. 


féra, suivant l’usage, le bon élève sorti du Conservatoire 
après avoir suivi tous les cours et remporté tous les prix. 


exécutée tout entière .au concert du Châtelet le 1° février 
1880 ; présentée sous le titre de première audition, elle y causa 
quelque surprise par sa forme rétrospective et sa sobriété. 
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D’après une autre explication, le jury aurait écarté sys- 


_tématiquement la cantate de Saint-Saëns, jugeant ce 
compositeur déjà connu trop au-dessus de ses concur- 
rents. Le lauréat fut done M. Victor Sieg dont la répu- 
tation, depuis lors, n’a pas beaucoup grandi, tandis que 
Saint-Saëns .a trouvé de quoi se consoler de cet échec. 

À cette époque, Saint-Saëns se produisait souvent 
comme pianiste dans les concerts, soit pour faire con- 
naître ses compositions originales, soit pour interpréter 
les œuvres ües maitres ou pour prêter l’appui de son 
talent aux artistes bénéficiaires. C’est ainsi que, dans 
l'hiver de 1864, il donna dans les salons de la maison 
Pleyel-Wolff une série de six concerts où 1l passa en 
revue tous les concertos de piano de Mozart. On le con- 
sidérait comme un pianiste très correct, mais la critique 
lui reprochait un peu de froideur et de sécheresse; 1l 
faut dire aussi qu’habitué dans ce temps-là aux excen- 
tricités musicales de Liszt et des virtuoses étrangers 
plus ou moins chevelus, on n’appréciait pas autant la 
simplicité voulue d’un artiste exempt de pose, qui se 
contentait de traduire le plus fidèlement possible le 
style des classiques, Cependant, si ses œuvres n’étaient 
alors connues que d’un petit nombre d'amateurs, Saint- 
Saëns était très souvent appelé à se faire entendre dans 
les salons ou dans les soirées officielles. 

Le 11 février 1865, sa Sérénade pour orgue, piano, 
‘violon et alto fut exécutée par la nouvelle société Sainte- 
Cécile, fondée et dirigée par M. Wekerlin. Au concert 
donné par Saint-Saëns le 27 août 1866 (salle Pleyel), 
figuraient la Suile pour piano et violoncelle, com- 
posée de cinq morceaux : Prélude, sérénade, scherzo 
romance et finale, et le quintette ppur piano et net 
ments à cordes. 
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Cette suite comprend un élégant prélude, une séré- 
nade mélodieuse et une romance rêveuse à 6/8, dans 
le style de Schumann, un finale qui expose un brillant 
allegro, puis un épisode fugué plein de verve, après 
lequel reparaît la phrase du prélude, qui donne lieu à 
une progression très brillamment Ne 

L'année suivante (4 avril 1867) M. Sarasate, à l’un de 
ses concerts, exécuta le concerto de violon en {a mi- 
neur de Saint-Saëns, ainsi que l’/ntroduction et rondo 
capriccioso, composition brillante aux allures mélo- 
diques très italiennes, qui a souvent été entendue 
depuis lors dans les concerts parce qu’elle met en relief 
la souplesse et la vélocité du violoniste. Le concerto 
se compose d'un seul mouvement ällegro 6/8 très 
franc de rythme. Les idées en sont élégantes et la phrase 
chantante du violon très expressive. Un mélodieux 
andante se trouve encadré dans le mouvement allegro 
dont la brillante reprise sert de conclusion. Le 27 avril, 
il joua, outre le concerto, une Romance imédite pour: 
violon. En mai furent mis en vente les Trois Rapso- 
dies pour orgue et le Caprice pour piano sur les airs 
de ballet d’A/ceste, que l’auteur avait exécuté, le 14 avril, 
à l'un des concerts de l’Athénée. 

Un concours ayant élé ouvert en 1867 pour une 
cantate destinée à fêter l'Exposition universelle, le 
prix, disputé par deux cent deux musiciens, fut accordé, 
à l'unanimité, à Camille Saint-Saëns, auteur des Voces 


de Prométhée, paroles de M. Romain Cornut. 


Dans l’Art du 1° août 1893 où cette étude a paru 


d’abord, j'avais reproduit une anecdote citée par je ne 


sais plus quel musicographe et d’après laquelle, pour 
cacher son identité à Auber, président du jury, qui 
aurait eu du jeune compositeur une défiance instinc- 
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tive, irraisonnée , Saint-Saëns aurait fait expédier de 
Londres, avec des précautions mystérieuses, le manus- 
crit de sa cantate. A l'ouverture des enveloppes con- 
tenant le nom des candidats avec le rappel de leurs 
devises, Auber aurait été mystifié pour la plus grande 
joie du lauréat. 

Par une lettre de rectification adressée de Dieppe le 
7 août au journal, qui l’a reproduite dans sa livraison 
du 1* septembre suivant, le compositeur traite cette 
anecdote de légende et proteste qu’Auber lui a toujours, 
au contraire, « témoigné beaucoup de bienveillance et 
d'intérêt. Lors de mon échec pour le prix de Rome, il 
n'avait pas caché son mécontentement... » Après la 
preuve de sollicitude qu'il donna alors à Saint-Saëns et 
dont il sera question plus loin, à propos du Timbre 
d'argent, le compositeur n'avait pas « à craindre son 
hostilité dans un autre concours et à faire passer sa 
copie par l'Angleterre, ce qui aurait été d'autant plus 
difficile que la musique des Noces de Prométhée avait 
été terminée quelques heures seulement avant le délai 
fixé pour le dépôt des partitions ». Dont acte. 

L'auteur croyait fermement voir son œuvre solennel- 
lement exécutée lors de la distribution des récompenses 
de l'Exposition, au Palais de l'Industrie. Il espérait voir 
son talent, proclamé par la consécration officielle, mis 
en lumière par cette marque d'honneur. Quelle ne fut 
pas sa surprise quand il apprit que Rossini, renonçant 
au silence auquel il se condamnait dans sa retraite de 
Passy, avait écrit spontanément pour cetle cerémonie 
un hymne pour baryton solo et chœur, avec accompa- 
gnement d'orchestre et de musique militaire! Le jeune 
lauréat ne pouvait que céder le pas à un illustre musi- 
cien, membre de l’Institut. Ce ne fut donc pas la cantate 
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_ couronnée, mais l'hymne de Rossini qui fut exécuté à 


l'entrée de l’empereur, le 1° juillet, pour la distribution 
des récompenses. La musique du maëstro avait toutes 
les qualités requises pour résonner dans l'immense hall 
vitré du Palais de l'Industrie, tandis qu’avec la déplo- 
rable acoustique du monument les soli et les finesses 
orchestrales de la partition de Saint-Saëns eussent été 


_ perdues pour la masse des auditeurs. 


Cependant, la commission impériale avait promis de 
subvenir aux frais d’une bonne exécution de l’œuvre 
couronnée par le jury. Le temps s’écoula, le budget de 
l'exposition musicale s’épuisa, et quand le lauréat vint 
faire valoir ses droits auprès de M. Le Play, commis- 
saire général de l'Exposition, celui-ei chercha des échap- 
patoires. Déconvenu, l’auteur, très nerveux, perdit pa- 
tience et s'indigna du procédé dans une lettre adressée 
au figaro". 

En présence de l'attitude délibérée prise par le jeune 
compositeur et des querelles de journaux qu’elle pouvait 


- lui susciter, M. Le Play, se ravisant, mit à la disposition 


du lauréat une somme de 2,500 francs qui permit à 
Saint-Saëns d'organiser une belle exécution de sa can- 


! « M. Le Play m'a déclaré aujourd’hui que largent destiné 


—_ aux exécutions musicales étant dépensé, il n’en restait plus 


pour ma cantate. J'ai allégué la promesse formelle d'exécution 


- insérée au Monileur, une première fois dans le programme 


du concours, une seconde fois dans le rapport. Il m'a répondu 
que cette promesse, faite par le Comité de musique, n’engageait 


« pas la Commission tmpériale (111) 


« Il me laisse gracieusement la liberté de la faire exécuter (pas 


la Commission impériale) comme je pourrai. Je suis entré 
“ aujourd’hui même en pourparlers avec l'Opéra. 


« Veuillez, etc... 


« Camille SAINT-SAENS. » 
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tate, au Cirque de l’Impératrice (1° septembre 1867), 
avec, pour solistes, M"° Sasse, MM. Faure et Warot!. 

En voici l'argument : Prométhée, subissant la puni- 
tion de sa témérité, est attaché sur un rocher situé aux 
confins du vieux monde. Mais, à la fin des siècles, 
l'Humanité s’éprend d'un immense amour pour son 
rédempteur; elle le délivre par ses travaux prodigieux 
et innombrables, réunis au Palais de l'Exposition. On 
voit que la façon dont M. Romain Cornut, qui était alors 
un échappé de collège, a traité le vieux mythe grec, est 
quelque peu enfantine. 

Après une introduction en ré mineur, une mélopée 
du ténor récitant, d’une teinte lugubre, raconte le sup- 
plice de Prométhée. L'orchestre expose ensuite un can- 
tabile en ré majeur qui annonce l’hymen de l'Humanité. 
Le chant de l'Humanité a de la pompe. Le chœur des 
peuples, en style fugué, produisit un grand effet. Dans 
le prélude de la seconde partie, les bassons exposent 
une phrase très douce sur des arpèges de harpe. Le 
début de l’air de Prométhée délivré est écrit en mouve- 
ment de marche saccadé, un peu vulgaire; la suite est 
plus mélodieuse. Le duo de Prométhée et de l'Humanité, 
assez médiocre, est suivi d'un /inale solennel à quatre 
temps, sur le thème instrumental en ré majeur. 

Le trio pour piano, violon et violoncelle (op. 18) fut 
exécuté dans un concert le 29 décembre 1867 par Bose- M 
witz, Telezinski et Norblin. L'œuvre comprend les 
quatre mouvements classiques, et chaque instrument 
concourt pour une part à peu près égale à l’ensemble. M 
Il y a trop de redites dans les développements du premier 

‘ Voir l'ouvrage de M. Oscar Comettant {a Musique, les Musiciens 


et les Instruments de musique à l'Exposilion universelle de 1867. 
1 vol. in-8. Hachette, 1869. 
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ro Le scherz 20 manque d'originalité. Les meilleures 

. parties sont l’andante dont le thème est caractéris- 
tique et la forme très personnelle, et le finale où 
perce un vague sentiment schumanien. 

Saint-Saëns, qui, pour ses improvisations de la Made- 
leine, étail alors réputé l’un des meilleurs organistes de 
Paris, était souvent invité à prendre part aux séances 
d’inauguralion des nouvelles orgues sorties de l'atelier 
Cavaillé-Coll, qui, successivement, venaient remplacer 
dans les églises les instruments d’autrefois. C’est ainsi 
que, le 15 mars 1868, il se fit entendre à Notre-Dame 
sur l’orgue récemment installé ; que, le 16 mars 1869, il 
figura, ainsi que César Franck, M. Widor et quelques 
autres organistes, à l’inauguration de l’orgue de la 
Trinité. 

Pendant cette période, il composa beaucoup de mo- 
tets au Saint-Sacrement et à la sainte Vierge et un assez 
grand nombre de mélodies profanes dont plusieurs 
décèlent un style déjà très personnel'. En 1868, il écri- 
vit un nouveau concerto de piano, le concerto en so! 
mineur qu'il exécuta au Cirque d'Hiver le 13 décembre 
1868 et au Conservatoire le 19 décembre 1869. Très 
bien accueilli, ce concerto fut bientôt adopté par les 
pianistes, qui, aujourd’hui encore, le jouent de préfé- 
rence à bien des ouvrages du même genre. Il est en effet 
très intéressant, tant par l'originalité des idées, la 
vigueur et le charme de l’instrumentation, que par les” 
contrastes qu'il présente. Il se compose d’un andante 
large à la Beethoven, d'un allegro scherzando à 6/8 


Les plus originales sont, dans le recueil de vingt mélodies et 
duos, Plainte, Trislesse, le Pas d'armes du roi Jean et surtout la 
Cloche, aussi remarquable par l'accent lyrique et l’envolée mélo- 
dique que par ses curieuses harmonies. Elle date de 1856. 
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dont les deux thèmes sont d’un rythme élégant et d’une 
orchestration délicate, et d’un fougueux /inale. 

À la fin de 1869, des concerts furent organisés à 
l'Opéra par une entreprise ayant Henri Litolff pour 
directeur et chef d'orchestre. On devait y exécuter les 
grandes œuvres classiques et quelques ouvrages nou- 
veaux. Il n'y eut que deux concerts, Litolff, après le 
second, s'étant brouillé avec l'administration de l'Opéra. 
Au premier qui eut lieu le 21 novembre 1869, la suite 
d'orchestre (op. 49) de Saint-Saëns fut exécutée sous la 
direction de l’auteur. L'œuvre n’obtint qu’un succès 
d'estime‘. Elle n’a rien d’ailleurs de bien passionnant. 
Traités dans un style archaïque, les trois premiers mor- 
ceaux offrent la sévérité des pièces de Bach. C’est un 
prélude en canon, une sarabande et une gavotte dont. 
le second thème est gracieux. La romance est agréable, 
mais d’une coupe qui convient mieux à la musique de 
chambre qu'à la symphonie, le finale est d’une brillante 
allure. 

Le 17 mars 1870, à la salle Pleyel, Saint-Saëns fit 
entendre son troisième concerto de piano en #1 bémol 
et rejoua avec le violoncelliste Poëncet la Suite pour 
piano et violoncelle qui avait été publiée chez Maho en 
1867. 

L'influence de Schumann qui apparaissait dans le 
premier et le second concertos de piano, ainsi que dans 
plusieurs pièces de musique de chambre, est plus 


accusée encore dans le concerto en mt bémol, surtout " 


dans le délicat andante en sourdine et le fougueux 
finale. La partie de piano, bien qu'hérissée de diffi- 
cultés, n’empiète pas par trop sur la part de l’orchestre, 


1 Elle fut rejouée au Cirque-d'Hiver le 21 janvier 1872. 
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et le dialogue entre l'instrument principal et la sym- 
phonie est tenu dans un juste équilibre. 

De cette époque datent encore deux charmantes 
mazurkas pour piano, et une très élégante gavotte éga- 
lement publiée pour le piano, mais qui avait été écrite 
pour servir d'entr’acte à un tableau du Timbre d'argent. 

En 1870, pendant le siège de Paris, Saint-Saëns fut 
incorporé dans la garde nationale (bataillon de marche 
de l'Elysée). Tout en faisant son service aux avant- 
postes, il jouait fréquemment dans les concerts donnés 
au bénéfice des blessés". 

Nous arrivons maintenant à la période dans laquelle 
Saint-Saëns a produit ses œuvres les plus personnelles 
et les plus remarquables. Il y eut alors, du reste, dans 
la musique française un élan unanime, des aspirations 
élevées et des tentatives de rénovation artistique qui lui 
obtinrent la réputation dont elle jouit actuellement, 
Saint-Saëns, qui était le plus en vue et le plus hardi des 
jeunes artistes groupés autour de lui, eut le mérite de 
chercher à ouvrir un débouché aux œuvres sérieuses, 
et particulièrement à la musique instrumentale vers 
laquelle les compositeurs français se sentaient plus spé- 
cialement attirés. Dans un article inséré dans la Gazette 
musicale en 1880 et réimprimé depuis dans son volume 
de critique?, Saint-Saëns a lui-même raconté la fonda- 
tion à laquelle son nom restera attaché : 

« Il n’y a pas encore bien longtemps, quinze ans 
peut-être, un compositeur français qui avait l’audace 
de s’aventurer sur le terrain de la musique instrumen-* 
tale n’avait d'autre moyen de faire exécuter ses œuvres 


1 Détails donnés par M. Hugues Imbert dans ses Profils de 
musiciens. 


? Harmonie el mélodie, 1 vol, in-18. Paris, Calmann Lévy, 1885, 
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que de donner lui-même un concert et d'y convier ses 


amis et les critiques. Quant au public, au vrai public, 
il n’y fallait pas songer ; le nom d’un compositeur, à la 
fois français et vivant, imprimé sur une affiche, avait 
la propriété de mettre tout le monde en fuite. » Le 
Conservatoire n'ouvrait pas aisément ses portes et 
M. Pasdeloup qui, « à la salle Herz, avait naguère encou- 
« ragé le mouvement musical, était devenu, au Cirque- 
« d'Hiver, presque aussi fermé que le cénacle de la rue 
« Bergère. Le publie venait aux Concerts populaires 
« pour entendre de la musique classique; il lui fallait 
« de la musique classique, et pas autre chose ». 

« La part faite à l'école française était dérisoire; une 
symphonie de M. Gouvy, quelques morceaux de M. Gou- 
nod, un ou deux morceaux de Berlioz, l’ouverture de la 
Muetie ; voilà, si j’ai bonne mémoire, tout ce qui com- 
posait le répertoire français des Concerts populaires. 
Quant aux jeunes, M. Pasdeloup les accueillait en leur 
disant avec sa franchise bien connue : « Faites des 
« symphonies comme celles de Beethoven, et je les 
« jouerai ! » Ce qui était plus facile à dire qu’à faire. » 

C'est alors que M. Romain Bussine et Saint-Saëns, 
frappés de l’injuste suspicion en laquelle le goût public 
tenait les musiciens français, cherchèrent le moyen 
de remédier au mal. À ce moment, la guerre de 1870 
éclata. « Loin de nous abattre, elle nous démontra 
mieux encore peut-être la nécessité de travailler à notre 
œuvre et, le 25 février 1871, la Société Nationale fut 
fondée. » Gette société, qui a pris pour devise 4rs gallica, 
vit au moyen de cotisations qui servent à payer les frais 
des concerts privés qu’elle donne chaque hiver et dont 
les programmes sont exclusivement composés d'œuvres 
musicales des artistes français vivants. Elle permet aux 
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musiciens à tendances élevées dont se défient les édi- 
teurs et le public, de faire connaitre leurs productions 
à un auditoire d'élite où abondent les juges les plus 
compétents, de recueillir les suffrages de leurs émules. 
Les deux ou trois concerts avec orchestre que la 
société donne tous les ans, servent d’épreuve déei- 
sive aux partitions nouvelles, symphonies, ouvertures, 
oratorios, concertos, suites d'orchestre ; si le résultat 
de l’audition est favorable aux œuvres inédites, les 
sociétés symphoniques ne tardent pas à les mettre sur 
leurs programmes. 

Le premier concert de la Société Nationale eut lieu 
le 17 novembre 1871 dans les salons de la maison 
Pleyel, rue de Richelieu, gracieusement mis à la dis- 
position de la société par M. Wolff. Cette première 
audition obtint un grand succès, les adhésions à la 
société vinrent en foule. Les auditions suivantes furent 
données les 9 et 23 décembre 1871. 

La valeur de la nouvelle école française ainsi démon- 
trée, J. Pasdeloup ne tarda pas à accueillir les œuvres 
des jeunes musiciens révélés par la Société Nationale. 
Saint-Saëns fut l’un des premiers élus et, le 10 décembre 
1871, sa Marche héroïque était exécutée aux Concerts 
populaires. 

Ce morceau est extrait d’une cantate composée par 
Saint-Saëns pour les concerts donnés en 1870 à l'Opérat, 
- et qui n'a pas été exécutée. L'auteur l’a dédiée à la 
mémoire d'Henri Regnault qui fut l’un de ses meilleurs 
- camarades. La marche développe deux thèmes très 
rythmés sans aucune vulgarité, dont le premier se pré- 
sente d’abord sombre et triste, puis avec plus d'énergie; 


1 Voir l'histoire de ces concerts dans mon article du Guide 
musical du 29 décembre 1895, 
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un crescendo amène une belle phrase mélancolique à. 
trois temps, dite par le trombone sur des arpèges de 

harpe, puis par les harpes et les bois sur un accompa- 

gnement des instruments à cordes divisés, et qui semble 

pleurer la mort des vaincus. Des appels de tambours répé- 

tés ramènent, par une progression en crescendo large- 

ment conduite, les thèmes du début, brillamment orches- 

trés, qui terminent l'œuvre par une éclatante apothéose. 

Cette marche qu’on entend trop rarement dans les con- 

certs, estune des plus remarquables pièces symphoniques 

du maître, tant par la valeur des idées que par l'origina- 

lité d’uue instrumentation magistrale. Accueillie assez 

froidement à la première audition, elle eut plus de 

succès à la seconde. 

Le Rouel d'Omphale, qui d’abord n’était qu’un rondo 
de piano, ayant été instrumenté par l’auteur, fut exé- 
euté à deux pianos le 9 janvier 1812 à une audition de 
la Société Nationale, puis par l'orchestre des Concerts 
populaires le 14 avril suivant. 

Avec le Rouet d'Omphale, Saint-Saëns s'essayait à la 
musique descriptive vers laquelle l’a conduit son admi- 
ration pour les poèmes symphoniques de Liszt. Il se 
révéla tout d’abord comme un maitre dans ce genre 
spécial ; son exemple fut bientôt suivi par tous les 
jeunes musiciens, plus portés à écrire de la musique à 
programme que de la symphonie pure. « Le sujet de ce 
poème symphonique, dit une notice imprimée en tête 
de la partition d'orchestre, est la séduction féminine, 
la lutte triomphante de la faiblesse contre la force. Le 
rouet n’est qu’un prétexte choisi seulement au point de 
vue du rythme et de l'allure générale du morceau. » 

Un dessin arpégé, alternant entre la flûte au grave et 
les violons, amène bientôt limitation instrumentale du 
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rouet sur laquelle un motif élégant est exposé en 
rythmes variés dont le plus original est la transcrip- 
tion syncopée, d’un accent si langoureux. Une phrase 
large des basses, plusieurs fois répétée en progression 
mélodique avec une instrumentation chaque fois plus 
puissante et plus colorée, exprime les angoisses du 
héros qui ne peut s’arracher aux séductions d'Omphale, 
et la même phrase devient, dans un autre rythme, un 
frais badinage où la coquette se rit des vains efforts de 
son amant. Le thème principal reparaît encore sous 
une forme sautillante, puis l’orchestre s'éteint piantis- 
simo et le dessin arpégé du début vient mourir, avec le 
mouvement du rouet, dans l'extrême aigu des flütes et 
des violons en notes harmoniques... L'analyse, d’ail- 
leurs, est impuissante à exprimer le charme, la frai- 
cheur, la souplesse et la variété de cette orchestration 
tenue presque toujours dans les teintes claires, dans les 
sonorités cristallines. 

À cette époque fut fondée une nouvelle association 
musicale présidée par le baron Ramond, la Société 
Philharmonique. Saint-Saëns fut choisi pour diriger 
l'orchestre de cette société, et le premier concert eut 
lieu le 25 avril 1872. Toutefois, la Société Philharmo- 
nique vécut peu et ne fit pas grand bruit dans le 
monde. 

L'année 1873 marque une période de production très 
intéressante. Le 19 janvier, au Conservatoire, Tolbecque 
exécuta le concerto pour violoncelle. C'est une œuvre 
- écrite dans le style symphonique, presque dépourvue 
- de ces traits de virtuosité qui n'intéressent que les 
instrumentistes, Le premier mouvement est d’une 
allure fougueuse et passionnée ; il se relie à un menuet 
Joué par les violons en sourdines, sur le thème duquel 
20 
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le violoncelle brode un contrechant d’un heureux effet ; 
il y a ensuite une reprise de l’allegro dans laquelle 
intervient une phrase mélodieuse qui eût gagné à être 
plus développée. 

Le 8 février, à la Société Nationale, Saint-Saëns fit 
entendre un allegro appassionato pour piano et violon- 
celle, morceau peu original, qui ne peut être comparé 
à la sonate pour violoncelle. Cette sonate (qui est à 
peu près de la même époque) est conçue dans le style 
pathétique de Beethoven, pleine de mouvement, de 
contrastes, mais trop souvent écrite dans le grave de 
l'instrument, sauf dans le brillant et moelleux /inale. 

La romance pour cor est insignifiante ; la romance 
pour flûte, agréable et mélodieuse, rappelle un peu 
trop par le contour les mélodies langoureuses de 
Gounod. Elle fut exécutée en 1873 par le flûtiste de 
Vroye. | 

Le 26 février, Saint-Saëns inaugurait, au château de 
Versailles, l’orgue de la chapelle réparé par Cavaillé- 
Coll. Le 2 mars, il figurait comme pianiste au premier 
des six concerts donnés à l’Odéon en 1873 et fondés par 
M. Hartmann, sous le nom de Concert national, dans le 
but de faire connaître la musique des compositeurs 
français, avec M. Ed. Colonne comme chef d'orchestre. 

Il exécutait son concerto en sol mineur et accompagnait 
au piano le Roi des Aulnes de Schubert, chanté par 
M Viardot. Le jeudi saint 11 avril 1873, à l’'Odéon, 
était donné le Psaume xvinr, Cœli enarrant gloriam 
Dei, mis en musique pour sohi, chœur et orchestre, 
Les soi furent chantés par M®° de Caters, née Lablache, 
à qui l’œuvre est dédiée, M! de Belocca, M'° Wagner, 
MM. Miquel, Dufriche, Dieu, Menu et Adam. Avec 
M. Sarasate comme violon-solo, Trombetta comme 
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altiste, Tariot comme harpiste; l'exécution ne pouvait 
manquer d'être remarquable. 

Cette composition est traitée en grande partie sur le 
modèle des cantates religieuses de Bach. Il en est ainsi 
du chœur d'introduction qui devient le chœur final de 
l'oratorio, du solo de soprano avec chœur, du duo 
pour soprani : Lex Domini immaculata, du quatuor 
des quatre barytons, du sextuor, moins la dernière 
période dont la phrase mélodique est d’une coupe toute 
. moderne. Ces morceaux sont admirablement écrits dans 
la forme classique de l’oratorio; mais si habile que 
soit le pastiche du style de Bach, il n'offre pas autant 
d'intérêt pour l'auditeur que les morceaux d'une con- 
ception moins scolastique, tels que le chœur à l’unisson 
et à l’octave : Exallavit ut gigas, d’une déclamation 
si saisissante ; le quintette avec chœur : Desiderabilia 
super aurum, intéressant comme modulation; le bel 
air, d’un accent de touchante humilité, chanté par le 
mezzo-soprano, avec accompagnement de violoncelle, 

A la fin des six concerts donnés à l’Odéon, l’admi- 
nistration du Concert national dut renoncer à son 
entreprise, les recettes étant insuffisantes à couvrir les 
frais d'exécution. Toutefois, M. Colonne ne laissa pas 
. se disperser le groupe d’instrumentistes réuni par lui 
et, au mois d'octobre suivant, il transporta, à ses 
risques et périls, le Concert national au théâtre du 
Châtelet, dont il est resté l'hôte accoutumé. Ce fut donc 
au Châtelet que, le T décembre 1873, fut donné pour la 
première fois Phaëton, poème symphonique. L'origina- 
lité de cette composition surprit le public à la première 
audition ; à la seconde, l’accueil fut meilleur. 

On connait la légende de Phaéton par la mythologie 
grecque. Le compositeur s’est borné à la traduire 
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textuellement en musique descriptive. Un dessin d’or- 
chestre imitatif représente la galopade des chevaux du 
Soleil, régulière d'abord, vagabonde ensuite. Une phrase 
caractéristique, donnée par le trombone, puis, reparais- 
sant en divers tons dans les timbres différents de l’or- 
chestre, semble destinée à peindre l’imprudence de 
Phaéton qui l’entraine à sa perte. Un thème large et 
mélancolique confié aux cors pleure le destin auquel 
est condamné le fils de Phébus. La course errante des 
chevaux emportés est peinte de main de maitre, elle 
donne la sensation du précipice ; enfin le char se brise 
avec fracas, puis, dans un silence lugubre, le thème 
plaintif qui se lamente sur la mort du téméraire, s’unit 
à un dernier rappel de la phrase de Phaéton et lor- 
chestre s'éteint sur des accords voilés. 

Quoique souvent exécuté dans les concerts, ce poème 
symphonique n’a jamais eu le succès que devraient 


lui mériter l'élévation des idées et la maîtrise de la 


mise en œuvre. 

L'année suivante (22 mars 1874), dans un concert, 
M. et M" Jaëll jouèrent à deux pianos les Variations 
sur un (hème de Beethoven, composées par Saint-Saëns, 
variations d’une ingéniosité remarquable, mais aussi 
difficiles que brillantes. 

Le 24 mars 1875, au Châtelet, première audition de 
la Danse macabre, poème symphonique. Le solo de 
violon fut joué par Camille Lelong. Le succès fut très 
vif et grandit à chaque audition ; la Danse macabre est 
bientôt devenue l’œuvre la plus populaire de Saint- 
Saëns, probablement à cause de son rythme de valse. 

C'était d’abord une simple mélodie écrite sur des 
vers d'Henri Cazalis, mais elle était difficile à chanter. 
Le musicien eut l’idée de la reprendre comme ébauche 


or 
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d’un tableau symphonique de la Danse des morts. Ce 
tableau ne présente pas l'horreur et la bizarrerie des 
conceptions d'Holbein sur ce sujet, le fantastique n’y 
est pas d’une couleur terrifiante; on y trouve plus 
d’habileté technique, mais moins de conviction que 
dans le Sabbat de Berlioz. 

La Danse macabre est trop connue pour qu’il soit 
nécessaire de la décrire. Tout le monde se rappelle les 
douze coups de minuit sonnés par la harpe, les quintes 
alternées raclées par le violon solo, les deux thèmes 
exposés successivement, la mélodie jouée sur la qua- 
trième corde par le soliste, l'intervention du xylophone 
imitant un cliquetis d’ossements ; le développement 
fugué, d’une si souple dextérité, le Dies iræ cahoté en 
valse sur le timbre grêle des hautbois, l'élégance de la 
phrase langoureuse du violon et toutes les ingéniosités 
d’une orchestration prestigieuse; puis la danse arrêtée 
en pleine animation, au premier chant du coq; la dis- 
persion soudaine des ombres en fuite, d’un rendu si 
saisissant, et la terminaison pianissimo. 

Le 6 mars de la même année, Saint-Saëns donna à la 
salle Pleyel un grand concert avec orchestre, consacré 
à l'exécution de ses œuvres. On y entendit pour la pre- 
mière fois un quatuor en st bémol, pour piano, violon, 
alto et violoncelle, exécuté par l’auteur avec le con- 
cours de MM. Sarasate, Jacquard et A. Turban. Le 
premier mouvement, allegretto, se compose d’un pré- 
lude grave dont le sentiment rappelle Mendelssohn et 
d'un motif syncopé d’allure hongroise. Dans l’andante 
con molo, les cordes exposent une phrase passionnée 
sur un accompagnement de piano énergique et saccadé 
dont le dessin devient le sujet d’une fugue hérissée des 
difficultés les plus ardues. Le retour de la phrase chan- 
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tante, reprise fortissimo par les cordes alla zingara, 

conclut en prestissimo. Le fougueux /inale de rythme 
hougrois est développé dans le ton de ré mineur et 
conclut en st bémol majeur avec le rappel des motifs du 
premier mouvement. 

Dans ce concert, l'orchestre étant conduit par 
M. Lamoureux, l’auteur joua son troisième concerto de 
piano, en #1 bémol. Le premier mouvement est cons- 
truit sur deux idées, dont l’une a peu de valeur; la 
seconde est d’une forme toute personnelle et se prête à 
un brillant développement. L’andante, très court, offre 
un cantabile agréable, mais sans ampleur ; il se lie à 
un finale dont le mouvement animé et la virtuosité 
rachètent le vide. 

En 1875 parut le recueil des six Mélodies persanes, 
les plus originales mélodies vocales que le musicien ait 
signées. Pour interpréter les vers d’Armand Renaud, 
il s’est servi des formes mélodiques orientales, mais 
sans imitation servile. La Prise n’a pas grand carac- 
tère, tandis que la Splendeur vide est d'un beau senti- 
ment et d'une ampleur magnifique. Dans la Solitaire, 
le compositeur a fait un très heureux emploi de la 
mesure à 1/#, qui prête à la phrase chantée un accent 
très langoureux. La rêverie Au Cimetière est empreinte 
d'une vague mélancolie, d’une tristesse morbide, et, 
par des harmonies très simples, produit une impression 
profonde. Une espèce de poème descriptif, de caprice 
ailé, intitulé Touwrnoïement, contraste, par son mouve- 
ment giratoire vertigineux, avec la calme suavité de la 
mélodie précédente. Enfin, Sabre en main est un 
superbe chant de guerre, d’une férocité asiatique. 
J'avais souhaité naguère voir le compositeur orchestrer 
cette marche bizarre et stridente. Ce vœu a été exaucé, 
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plus complètement même que je ne le formulais, car, 
le 14 février 1892, Saint-Saëns a fait exécuter au concert 
du Châtelet, sous le titre de Nuit persane, une sorte de 
poème vocal pour soli, chœur et orchestre !, dans lequel 
il a refondu ces six mélodies, augmentées de deux pièces 
nouvelles moins heureuses : {a Fuite et le duo : les 
Cygnes ; le tout relié par des récits déclamés. 

Le 31 décembre 1815, l'artiste joua lui-même au 
Châtelet son quatrième concerto de piano, en wt mineur. 
Ce concerto est réellement divisé en deux parties, bien 
qu'il contienne des mouvements plus nombreux. Le 


premier morceau, dialogué entre le piano et l’orchestre, 


dans le style de Beethoven, se rattache à un andanite 
de rythme plus moderne. Un allegro fougueux, où 
reparait en mouvement rapide à deux temps le motif 
du début, contient un épisode qui reproduit avec quel- 
ques changements l’une des phrases développées dans 
l’andante. Get allegro est lié à un finale de rythme 
ternaire, dont le thème vigoureux, passant du piano à 
l'orchestre, est conduit avec beaucoup de verve. 

A la fin de 1875, Saint-Saëns alla donner des con- 
certs à Pétersbourg ; l’année suivante en Autriche, puis 
en Angleterre où il a été souvent appelé. À son retour 
de Londres, en août 1876, il se rendit à Dijon pour le 
festival organisé lors de l'inauguration de la statue de 
Rameau. Il exécuta des pièces de clavecin du vieux 
maitre, qui furent très applaudies. | 

À Paris, le concert du Châtelet avait fait entendre le 
nouvel oratorio de Saint-Saëns, le Déluge. Le librettiste 
M. L. Gallet s’est contenté de mettre en vers le récit de 
la Genèse ; c’est sur ce récit que le musicien a construit 


! Soli par Me Durand-Ulbach et M. Engel; les récits étaient 
dits par Mike Fériel. 
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des airs, des chœurs et des morceaux d'ensemble, Les 
soli furent chantés par MM. Furst et Bouhy, M°® Ver- 
gin et Nivet-Grenier (5 mars 1876). 

La première partie du prélude développe un thème 
imposant et grave, qui exprime le regret de Dieu 
se repentant d’avoir créé le monde, et qui donne lieu à 
un intéressant développement fugué, aboutissant à une 
progression décroissante d’une saisissante mélancolie. 
Une suave mélodie lui succède où le violon solo chante 
les joies des premiers âges de l'humanité. Ce dernier 
motif reparaîl dans la scène suivante. La colère de Dieu 
est rendue par un chœur animé, développé en 2mila- 
tions, dont le thème est d’abord chanté par le ténor 
et le contralto. Dans la mélodie du baryton exposant 
l'ordre reçu par Noé de construire l’arche, intervien- 
nent des rappels significatifs de la phrase : C’était un 
homme juste. La reprise du chœur : J'exlerminerai 
celte race sert de finale. 

Dans la seconde partie, le chœur, faisant office de 
récitant, décrit le Déluge d’après la Bible, et la deserip- 
tion est en même temps traduite par une symphonie 
qui dépeint avec une grande puissance de coloris l’inva- 
sion des eaux, le souffle des tempêtes, l'obscurité pla- 
nant sur la terre submergée, les cataractes du ciel 
ouvertes ; les flots qui, atteignant les plus hautes mon- 
tagnes, entraînent dans l’abîme tous les êtres vivants, 
tandis que la malédiction divine gronde et mugit par 
la voix éclatante des tubas; enfin, seule échappée 
au désastre, sur l'Océan morne, l'arche flottant à la 
dérive... Là, Saint-Saëns à pu donner carrière à son 
goût avoué pour la musique descriptive ; il faut recon- 
naître que cette peinture du Déluge décèle une sûreté 
de touche incomparable. 
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à Il n'y a pas d'effets descriptifs dans le prélude de la 

… troisième partie ; mais, de ces vagues harmonies pla- 
nant sur les cordes en sourdine se dégage une impres- 
sion d'apaisemnt qui exprime le salut de la terre régé- 
nérée. Le lâcher du corbeau et de la colombe donne 
lieu à des dessins d'orchestre imitatifs dont l'intention 
est un peu puérile, La mélodie de violon solo du pré- 
lude reparait pour exprimer le bonheur promis à 
l’homme désormais. Un quatuor d'un beau sentiment, 
Je ne maudirai plus la terre, est écrit sur un motif à 
trois temps lents, dérivé du thème de la malédiction. 
Il est traité en #milations, ainsi que le chœur final à 
la Hændel : Croissez donc et mullipliez ! dont l'idée 
première a peu d'originalité. 

Telle est cette partition, où les formes classiques de 
l’oratorio alternent avec les procédés les plus réalistes 
de la musique descriptive. Le public ne s’attendait 
peut-être pas à voir rendre par l'orchestre le vol du \ 
corbeau; mais 1l s’imaginait sans doute entendre chan- 
ter Noé, et, de fait, sans dramatiser la version de la 

- Genèse, le compositeur aurait pu donner satisfaction à 
l'espoir des auditeurs. J.-S. Bach, dans la Passion, n’a- 
“t-il pas personnifié Jésus, Judas, Pilate et même la 
» femme de Pilate ? Il était naturel que Noé, sauvé du 
Déluge, exprimât ses actions de grâces dans un cantique. 
… Il y avait là une situation très belle, digne d’inspirer 
un compositeur. Saint-Saëns l’ayant négligée de parti 
« pris, son Noé pourra être accusé d’ingratitude. 

Les formes sévères de l’oratorio ayant déconcerté le 
public, celui-ci se borna à un accueil poli. Depuis lors, 
“le Déluge a été exécuté avec plus de succès le vendredi 
saint 19 avril 1878 au Cirque-d’Hiver, le 18 février 1879 
à l'un des festivals de l'Hippodrome, dirigés par M. Vizen- 
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tini. Le public fit une ovation à l’auteur qui conduisait 


l'orchestre, ainsi qu'à M. Paul Viardot, chargé du solo 
de violon et qui sut le faire entendre distinctement 
dans cette immense salle. Enfin, le Déluge à élé rejoué 
au concert du Châtelet en 1887. 

Le quatrième poème symphonique de Saint-Saëns, 
la Jeunesse d'Hercule, fut exécuté pour la première 
fois au concert du Châtelet le 13 janvier 1877. En voici 
l'argument : 

« La fable raconte qu’à son entrée dans la vie Hercule 
vit s'ouvrir devant lui deux routes, celle du plaisir et 
celle de la vertu. 

« Insensible aux séductions des nymphes et des bac- 
chantes, le héros s'engage dans la voie des luttes et des’ 


combats au bout de laquelle il entrevoit, au milieu des« 


flammes, la récompense de l’immortalité. » ( 

Après un court et plaintif prélude en sourdine, parait 
un thème large d’une allure austère. L’andantino à 9/8 
exprime les séductions des nymphes et l’allegro sui- 
vant forme une bacchanale conduite avec verve, qui 
débute par d’étranges accords de petite flûte et de 
clarinette criarde dont la bizarrerie voulue causa 
quelque émoi lors des premières auditions. Le thème 


calme (celui de la Vertu) revient d’abord en mouvement. 


lent, pianissimo, puis allegro, avec un développement 
nouveau plus passionné. Après une lutte entre les séduc- 
tons des nymphes et les appels de la Vertu, celle-ci 


reste victorieuse et la dernière page de la partitions 


purement descriptive, montre, par des dessins ascen- 
dants de violons mariés aux harpes, les crépitements 
du bûcher. 

Jusque-là, les critiques mêmes qui blâmaient les ten- 


dances descriptives de Saint-Saëns, admettaient bien 
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que des effets matériels tels que la galopade d’un cheval, 
le ronron du rouet, les ouragans et les cataractes du 
Déluge pussent être traduits par des procédés imitatifs; 
mais un combat moral se produisant dans le cœur 
humain entre deux idées abstraites leur semblait n'être 
pas du domaine de la musique à programme. Cette 
observation n’est que juste et, à part le flamboiement 
du bûcher qui scintille dans les dernières pages, la 
partition de la Jeunesse d'Hercule pourrait tout aussi 
bien s’intituler ouverture. 

Au mois d'avril 1877, l'artiste donna sa démission 
d’organiste de la Madeleine ; dans ces fonctions qu'il 
avait remplies pendant près de vingt ans, il fut remplacé 
par M. Théodore Dubois, auparavant maitre de chapelle 
de cette paroisse. Peu de temps après, quittant le fau- 
bourg Saint-Honoré qu'il avait habité jusqu'alors, il 
alla s'installer sur la rive gauche, rue Monsieur-le-Prince, 
dans un grand appartement où il recevait volontiers tous 
les artistes de valeur, français ou étrangers. 

L'année suivante, il organisa un concert à la salle 
Veatadour pour faire connaître aux Parisiens les œuvres 
symphoniques de Liszt. Saint-Saëns avait une dette 
de reconnaissance à acquitter, le célèbre pianiste ayant 
obtenu récemment la représentation de Samson el 
Dalila au théâtre grand-ducal de Weimar. Il avait 
d’ailleurs une véritable amitié pour Liszt et une profonde 
admiration pour le créateur du Poème symphonique, 
admiration que certains artistes ont jugée exagérée. En 
prônant par écrit le mérite des œuvres orchestrales de 
Liszt et en se faisant le défenseur de la musique à pro- 
gramme, Saint-Saëns a sans doute un peu plaidé pro 
domo suû, car ses poèmes symphoniques dérivent en 
quelque sorte de ceux du compositeur hongrois, tout en È 
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accusant une science plus complète, un sens plus délicat 
des proportions, plus de goût et moins de tempérament. 

Aux critiques d'après lesquels la musique à pro- 
gramme est un genre inférieur, Saint-Saëns répond : 
« La musique est-elle, en elle-même, bonne ou mau- 
vaise ? Tout est là. Qu’ensuite, elle soit ou non, 4 pro- 
gramme, elle n’en sera ni meilleure ni pire... 

« L’auditeur se prête parfaitement à cette super- 
cherie qui consiste à ajouter au plaisir des oreilles l’in- 
Fe térêt et l'émotion d’un sujet, l’imagination attachant 
une idée à la musique, ce qu’elle fait, quoi qu’on ait pu 
dire, si aisément. Je vois bien ce que l’art y gagne, 1…l 
m'est impossible de voir ce qu'il y perd. » 

Ces raisons ne manquent pas de valeur, surtout expo- 
sées par un arliste qui a tracé de véritables modèles de 
poèmes symphoniques. Î[l n’en est pas moins vrai que, 
s’il a fallu quelque génie à Liszt pour imaginer la 
texture du poème symphonique, il est trop aisé main- 
tenant aux compositeurs d'adopter des formules toutes 
faites. À un reproche adressé par M. J. Weber à Georges 
Bizet, celui-ci répondait : « Mais je n'ai pas de parti-pris 
pour la musique descriptive, ce serait vraiment trop 
facile. » Il est plus facile, en effet, d'écrire une Chasse fan- 
tastique quelconque que de traiter logiquement un 
plan de symphonie; et Saint-Saëns le sait mieux que 
personne, lui qui a produit des œuvres de musique pure 
et des partitions à programme. Aussi, voyez comme les 
jeunes compositeurs de la nouvelle génération, à peine 
sortis de l’école, s’adonnent volontiers à la musique 

ù descriptive, doués qu'ils sont d’une science profonde de 

| l’instrumentation puisée dans l'étude des œuvres orches- 
trales de Berlioz, de Wagner, de Liszt et de Saint-Saüns! 
Ce genre dispense si bien d’avoir des idées! 


AE v " 
PA” 


M. Albert Libon, ancien directeur général des postes, 
ami particulier du musicien qui lui a dédié la partition 
du Timbre d'argent, avait légué par testament à Saint- 
Saëns une somme de vingt mille francs destinée à payer 
la commande d’un Requiem qui devait être exécuté un 
an après sa mort. Des dispositions étaient prises par le 
testateur pour subvenir aux frais de l'exécution. L'époque 
de l'échéance approchait et le compositeur, absorbé par 
des travaux et des voyages continuels, n'avait pas encore 
écrit une note de la partition. Afin d’être prêt à la date 
fixée, il se sauva en Suisse où, à l'abri des importuns, 
dans un site pittoresque, il écrivit en Auwil jours une 
messe des morts à la mémoire de son ami. Cette promp- 
titude de conception, cette facilité d’exécution ne peut 
être comparée qu à celle de Rossini, et la dépasse même, 
car le travail orchestral d’une œuvre comme Ofello n’a 
aucun rapport avec l’importance matérielle du même 
travail dans une partition moderne. | 

Ce Requiem fut donc exécuté à Saint-Sulpice le 30 mai 
1878 sous la direction de l’auteur. M. Ch.-M, Widor 
tenait l’orgue ; les soli étaient confiés à MM. Vergnet 
et Auguezt, , 

Le plan général de l’œuvre est modeste; il ne faudrait 
pas y chercher la grandeur qu’on admire dans certains 
Requiem célèbres, les morceaux sont très courts. 

Le Requiem, le Kyrie et le Dies iræ manquent d’am- 
pleur comme de sincérité. Le Tuba mirum est d’une 
extrême simplicité. Il est déclamé sur la même note, 
tandis que les trombones répètent plusieurs fois : uf, sol; 
à cette sonnerie répliquent les accords de l’orgue modu- 


1 Le Requiem a été exécuté au Conservatoire le vendredi ‘saint 


16 avril 1892; soli par M"* Menusier, Terrier-Vicini, MM. Warm- 
brodt et Auguez. 


£ Et... 
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lant sur la tonique. L'idée est d’un heureux effet. Le 
Mors stupebit, les récits du ténor et de la basse, ont du 
caractère, Le Quid sum miser ! sur un accompagnement 
entrecoupé de l'orchestre, a l’expression de faiblesse 
craintive qui convient. L'Oro supplex pour trio et chœur, 
avec accompagnement de quatre flûtes au grave, est 
une page émouvante. L'intervention de l'orgue donne 
un certain éclat au Sanctus. L'Agnus Dei est construit 
sur une mélodie expressive exposée d'abord par les 
quatre flûtes, puis reprise par l'orchestre avec le qua- 
tuor vocal, et ensuite en futti par les chœurs sur des 
arpèges de harpe, en un chant large et sonore. Enfin 
l’orchestre ramène le dessin entrecoupé du Quid sum 
miser! par ce dernier rappel laissant l’auditeur sur une 
impression religieuse. En résumé, sans être un monu- 
ment de musique d'église, le Requiem fait honneur au 
talent de Saint-Saëns. À côté de pages un peu insigni- 
fiantes, il en contient d’autres qui ont une valeur réelle 
et l’on y voit enfin le style du compositeur se dégager 
des formules scolastiques qui rendent si froids certains 
passages de ses oratorios. 

Nous avons vu les mésaventures de l'artiste à l’Expo- 
sition universelle de 1867. Le jury lui offrit une revanche 
éclatante, en 1878. Au premier concert officiel de l’Ex- 
position, le 6 juin 1878, la cantate les Noces de Promé- 
thée fut exécutée dans la salle du Trocadéro sous la 
direction de M. Ed. Colonne. Les soli étaient chantés 
par M H**, MM. Warot et Melchissédec. A la distri- 
bution des récompenses, le 21 octobre suivant, au Palais 
de l'Industrie, on joua Orient el Occident, marche pour 
orchestre et musique militaire, qui avait été composée 


longtemps auparavant pour l'Union centrale des Af 


appliqués à l'Industrie. : 


À 
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Cette œuvre est bien inférieure à la Marche héroïque. 
A unthème de marche allegro, très franc d’allure, mais 
peu original, succède une espèce de danse mauresque à 
trois temps, accompagnée par des pizzicati de cordes, 
par la pereussion et le derbouka; puis, comme pour 

_ faire valoir, auprès de la monotonie des mélodies 
orientales, les ressources du contrepoint européen, le 
thème de la marche revient et donne lieu à une fugue 
parfaitement conduite; la suite du développement sym- 
phonique réunit les thèmes de l’allegro et du motif 
oriental. Orient et Occident figura sur le programme 
du premier festival de l'Hippodrome, le 22 décembre 
1878. 

Ainsi que d’autres organistes, Saint-Saëns donna 
pendant l'Exposition une séance d'orgue au Trocadéro. 
Le 28 septembre 187$, il y fit entendre ses trois Rapso- 
dies sur des cantiques bretons. 

En 1879, il entreprit un voyage en Allemagne et en 
Italie. Il fut applaudi comme pianiste et comme compo- 

… siteur dans différentes villes, à Hanovre, à Leipsig où 
_il fit exécuter sa symphonie en /a, à Vienne, à Milan. 
L'éditeur Ricordi lui ayant demandé une partition, il 
avait accepté d'écrire un opéra italien sur un livret de 
Zanardini, ! Macedone. Ce projet n’eut pas de suite. 

Au festival qui fut donné à l'Opéra le 7 juin 1879, au 

bénéfice des inondés de Szegedin (Hongrie), il conduisit 
l'orchestre pour la première audition d’une Réverie 
arabe tirée de la Suite algérienne, encore inédite. 

Dans l'été, il se rendit en Angleterre où l’appelait le 

festival de Birmingham. 
Les organisateurs de ce festival triennal lui avaient 

. “mandé une partition de concert. Le musicien avait 

d'abord songé à écrire une œuvre pour soli, chœurs et 
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À 


orchestre sur un sujet légendaire français, il se confor- 
mait ainsi aux conseils de R. Wagner touchant l'emploi 
des mythes dans la musique dramatique, mais il renonça 
bientôt à cette idée et demanda à Victor Hugo la per-. 
mission de composer une cantate sur l’ode intitulée : 
la Lyre et la Harpe. Les vers du poète furent traduits 
en anglais par MM. Sydney Samuel et James Donzel, 
et l’œuvre solennellement exécutée le 28 août 1879, 
à Birmingham. Les soli étaient chantés par M°% Lem-. 
mens, Shervington et Patey, MM. Cummings et Santley.. 
Le succès fut très marqué. Aussi, J. Pasdeloup s’em- 
pressa de mettre à l'étude la nouvelle partition de. 
Saint-Saëns qui fut donnée au Cirque d'Hiver le 11 jan- 
vier 1880! avec MS Lemmens et Watto, MM. Laurent 
et Labis comme solistes. 

L'ode de Victor Hugo oppose la poésie antique à la 
poésie moderne, la sensualité au renoncement, la voix 
du plaisir égoïste aux préceptes de la charité chré- 
tienne. La Lyre et la Harpe chantent ainsi tour à tour 
pour convier le poète à les suivre. « Pour être logique, 
écrivait M. Joncières, le musicien aurait dù écrire sa 
éomposition en forme de duo, la Lyré et la Harpe étant 
personnifiées chacune par une voix différente. M. Saint- 
Saëns a procédé tout autrement: il s'est taillé dans la 
poésie de Victor Hugo des airs, des duos, des quatuors, 
sans tenir compte de la dualité établie dans le texte 
qu'il a choisi. » Il avait d’ailleurs agi de même pour 
l’oratorio de Noël, pour le Psaume XVIII et le Déluge. 


! Le vendredi saint 27 mars 1880, deux fragments de la Lyre 
el la Harpe furent exécutés au Conservatoire : l’air du ténor, 
chanté par M. Stéphanne et le chœur : Chante, Jupiler règne. 
Deux ans plus tard, le 19 novembre 1882, la Société des concerts 
mit au programme la partition tout entière. Elle l’a rejouée le 
12 février 1893. 
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Il ne faut donc juger la Lyre et la Harpe qu'au point 
de vue de la musique absolue. 

Le prélude débute par une phrase à trois temps dite 
par l’orgue, qui alterne avec un #remolo des violons à 
l’aigu, sous lequel sonnent de légers appels de trom- 
pettes. Le prélude se relie au chœur d'introduction : 
Dors, o fils d’Apollon ! chœur très doux, qui se chante 
lentement sur des dessins d'orchestre persistants et 
s'éteint pranissimo dans une sonorité voilée. À ce 
début mystérieux l'orgue répond, de sa voix grave et 
douloureuse, et le contralto dit la première réponse de 
la Harpe sur la phrase exposée par la clarinette dans 
l'ouverture. A la réplique de la Lyre, la première stro- 
phe est chantée par le chœur sur des phrases douces et 
lentes ; la seconde est dite sur un motif allegro vigou- 
reusement accentué et développé à la manière des 
chœurs fugués de Hændel. Le duo pour contrallo et 
basse : Homme, une femme fut ta mère, est d’un style 
pathétique et d’une expression touchante. La Lyre 
dépeint les splendeurs de lOlÿmpe dans un morceau 
d'ensemble qui est une merveille de développement 
vocal et d'écriture symphonique. L'air du ténor solo : 
Dieu par qui tout forfait s'expie, est d'un grand style, 
et la reprise de la mélodie par le chœur et l’orgue forme 
un /inale grandiose du plus bel effet. 

Au début de la seconde partie, la Lyre chante la 
gloire de l'aigle, oiseau de Jupiter, dont l'orchestre 
exprime la puissance; puis, après des atténuations 
extrêmes dans l’aigu, la Harpe, en un chant de la plus 
pure suavité, révèle la destinée divine de li colombe. 
Le duo du soprano et du contralto : Aime! Eros règne 
à Gnide, est d'une extrème élégance. Le musicien lui a 
donné comme pendant un duo du contralto et du bary- 
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ton, encadré dans un délicieux ?ntermezzo en sourdine 
La chute de la mélodie est une véritable perle. Sur le 
vers : Comme deux exilés du ciel, plusieurs fois répété, 
_ les deux voix modulent de /a majeur en mt bémol, puis 
en w{ dièze, pour revenir au ton de /a. L'effet est d’une 
suave douceur. L'air du baryton : Jouis ! c’est au fleuve 
des ombres, accompagné par les instruments de per- 
cussion, contraste par son rythme de valse avec le 
style général de la partition. Le quatuor : Soutiens ton 
frère qui chancelle forme une conclusion d’un senti- 
ment très élevé. L’épilogue ramène les dessins d’or- 
chestre du premier chœur, et l’œuvre se termine dans 
une sonorité éteinte des voix, entre quelques arpèges 
suprêmes de la narpe. | 

Par l’époque de la composition, cette belle partition. 
indique l’apogée du talent du compositeur ; par la très 
grande élévation du sujet, la perfection de la forme qui 
s’unit à un art consommé, {a Lyre et lu Harpe est cer- 
tainement une des œuvres les plus remarquables de 
Saint-Saëns. Malgré l’emploi des artifices du contre- 
point et de la fugue, elle est exempte de toute séche- 
resse scolastique. 

Nous avons laissé de côté quelques œuvres moins 
importantes, plus anciennes en date, une romance en 
ut pour violon, une romance en ré pour violoncelle, 
six études pour piano écrites de main de maître, 
publiées en 1971; deux chœurs sur des vers de Victor 
Hugo tirés de l'Art d'étre grand-père et qui furent exé- 
cutés pour la première fois au cercle de la rue Volney! 


1 Ces deux chœurs furent exécutés au concert du Châtelet le 
18 mars 1883. La ronde pour deux voix de femmes, charmante 
dans un salon, parut un peu simplette. Le solo de la Chanson M 
d’ancétre fut chanté par M. Claverie. 
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(octobre 1879); Menuet et Valse pour piano, où le motit 
du menuet se transforme en rythme de valse, plus 
animé graduellement (1880); Xænig Harald Harfagar, 
ballade descriptive pour piano à quatre mains, d’après 
Henri Heine, publiée chez Bote et Bock, à Berlin (1881). 

Le 14 novembre 1880, première audition, au concert 
du Châtelet, du Morceau de concert pour violon avec 
accompagnement d'orchestre (op. 62), exécuté par 
M. Camille Lelong. Le 19 décembre, première audition 
de la Suite Algérienne, dont un fragment avait été 
entendu à l'Opéra, dans le festival donné en 1879 au 
profit des inondés de Szegedin. L'auteur, dans cette 
composition, s’est inspiré des souvenirs d’un séjour 
qu'il avait fait en Algérie pour raisons de santé, quatre 
ou cinq ans auparavant. 

Le prélude semble représenter l'attente en mer, 
devant le port, le navire balancé par la houle. C’est, du 
moins, le sens qu'on peut attribuer au dessin vague et 
flottant exposé par les altos et les violoncelles sur les 
tremolos des timbales, passant du grave au médium, 
puis à l’aigu, par le timbre des violons et des boÿs, tan- 
dis qu'au loin sonnent des fanfares. Le morceau se ter- 
mine pianissimo au suraigu. 

La Rapsodie mauresque se compose de plusieurs 
motifs. Le premier est une phrase à 6/8, en pizzicali, 
sur laquelle la flûte brode une arabesque cristalline, 
reprise par les cordes en notes répétés, puis en s{accato. 
Un très ingénieux développement symphonique amène 
la phrase dans le timbre des trombones; puis, après un 
decrescendo, elle reparaît en pizzicali, avec la broderie 
de la flûte. Un motif sautillant de danse à deux temps 
est suivi d’un autre thème exposé par la flûte, puis 
par les bois sur des piszicali; le morceau conclut par 
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un {ulli avec le tambour, les timbales et les trom- 
pettes. 

La Réverie arabe est une gracieuse mélodie amorcée 
par la flûte et jouée par l’alto solo, puis reprise par 
deux flûtes et passant aux violons ; une phrase de tran- 
sition, douce et liée, est chantée pianissimo par les 
cordes sur une intéressante pédale de cor; puis le 
thème initial reparaît, exposé par la flûte et la clari- 
nette auxquelles succède le quatuor. 

La Marche militaire française est un morceau très 
franc d’allure, d'une crânerie qui rappelle Auber, très 
rythmé, bien développé et point du tout bruyant. 

Au concert du Châtelet du 2 janvier 1881, M. Sara- 
sate fit entendre le 5° concerto de violon de Saint-Saëns. 
Ce concerto en si mineur est d’un style très personnel, 
avec quelques rythmes qui rappellent Schumann. Dans 
le premier allegro très chaleureux, très énergique, 
apparait par deux fois une phrase mélodieuse récitée 
par le violon solo et se perdant à l’aigu. L’andante 
est une charmante cantilène à 6/8, écrite avec élé- 
ganse, Comme coda, l’instrumentiste a des arpèges à 
détacher en notes harmoniques, que l'archet de 
M. Sarasate roucoulait délicieusement. Le /inale est 
très mouvementé et les idées, très en relief, s'y succè- 
dent sans interruption. Au milieu, une épisode en 
sourdine, d'un accent religieux, forme un heureux 
contraste avec la fougue passionnée du morceau. 

D'une tournée de concerts en Espagne et en Portugal 
entreprise par lui avec le plus grand succès en 1880, le 
compositeur avait rapporté deux petites pièces pour 
orchestre, une charmante et mélodieuse barcarolle, 
intitulée Une Nuit à Lisbonne, qui fut exécutée aû 
Cirque-d’Hiver le 23 janvier 1881, et au Châtelet, le 


CAMILLE SAINT-SAENS 325 


6 février suivant, ainsi qu'une transcription sympho- 
nique très brillante de la Jofa aragonese. Le même jour, 
au Cirque-d’Hiver, avait lieu la première audition du 
Sepluor pour piano, trompette et instruments à cordes. 
M. Teste jouait la partie de trompette et l’auteur celle 
de piano. 

Les amateurs connaissent, au moins de nom, les réu- 
nions musicales de la 7ompette, qui ont lieu dans la 
salle de la Société d’horticulture, rue de Grenelle. Cette 
association d'amateurs a été fondée par un ingénieur 
mélomane, M. Lemoine, qui est l’un des plus fervents 
admirateurs de Saint-Saëns. Après avoir souvent donné 
son concours de pianiste aux soirées de la société, le 
compositeur à fini par écrire spécialement pour elle un 
septuor avec partie de trompette qu'il a dédié à son 
ami, M. Lemoine. 

Des cinq morceaux qui forment ce ion les meil- 
leurs sont le menuet dont le trio classique est char- 
mant, l'intermède avec son accompagnement pathétique, 
la gavotte, vivement conduite. 

Saint-Saëns fut élu membre de l’Institut, en rempla- 
cement de Reber, le 19 février 1881. 

À l’un des festivals donnés au Trocadéro en 1884 par 
PUnion internationale des Jeunes Compositeurs, fut 
exécuté (le 15 mai) l’Hymne à Victor Hugo, composé 
par Camille Saint-Saëns. Bien que Victor Hugo ait tou- 


jours eu horreur de la musique, il se rendit à cette 


matinée pour entendre l’œuvre composée en son hon- 
neur, et se montra très touché du témoignage d’admi- 
ration publiquement donné par l'artiste, auquel s’as- 
socia l'auditoire par de chaleureux applaudissements. 
La période principale de cet hymne est conçue dans 
un style noble, mais assez froid. Le motif de Beethoven 
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sur lequel Victor Hugo aécrit les vers des Chäliments, 
intitulés Patria, et que Saint-Saëns a voulu intercaler 
dans son œuvre, est d’un rythme sautillant qui manque 
absolument d’ampleur et de solennité, mais le retour à 
plein orchestre, avec orgue, harpes et chœur, — après 
la phrase initiale de la Marseillaise donnée par un 
bugle, — du thème principal, produit un bel effet de 
sonorité. 

Les compositeurs français ont trop longtemps dédai- 
gné de puiser des inspirations dans nos vieux airs 
populaires et cependant ils trouveraient dans la musique 
de terroir une mine presque vierge à exploiter. A part 


les Varialions pour orchestre, composées par Octave 


Fouque sur un air béarnais, et les Rapsodies bretonnes 
de Saint-Saëns, il n’y avait pas jusqu'alors de morceaux 
analogues à la Rapsodie d'Auvergne. Ce que Liszt à 
fait si souvent pour les motifs tziganes, ce que Dargo- 
mijsky ou Balakiref ont tenté avec les chants russes, 
Saint-Saëns l’a essayé à son tour avec les airs auver- 
gnats. Les motifs choisis par lui sont agréables et 
développés pour le piano avec un brio remarquable. 
La partie de l’orchestre, peu importante, n’y ajoute pas 
beaucoup d'intérêt. La Rapsodie d'Auvergne fut jouée 
au Châtelet par M. Diémer le 15 mars 1885. 

Dans les années suivantes, l'artiste a publié quelques 
œuvres sur lesquelles nous passerons rapidement : une 
élégante mazurka en sè mineur, un Allegro appassio- 


nato composé en 1884 pour le concours de piano des 


classes du Conservatoire, un Album de six pièces pour 
piano, très habilement écrites (Prélude, Carillon, 
Toccata, Valse, Chanson napolitaine, Finale); une 
Sonale pour violon en ré mineur, œuvre manquée et 
vide ; une Polonaïise à deux pianos, qui ne présente 
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. d'intérêt qu’au point de vue de la virtuosité; Wedding- 
Cake, un assez joli caprice-valse pour piano et instru- 
ments à cordes, spécialement composé pour le mariage 
de M°"° Montigny-Rémaury, la célèbre pianiste, avec 
M. de Serres; enfin un Caprice pour flûte, hautbois et 
clarinette sur des airs danois et russes (1887). J'ai hâte 
d'arriver à la Symphonie en ut mineur, pour orchestre, 
orgue et piano, œuvre très supérieure aux dernières : 
productions de Saint-Saëns.D’abord exécutée à Londres, 
en juin 1855, par la Philharmonic Society, elle a été 
donnée à Paris pour la première fois au Conservatoire 
le 9 janvier 1887. 

Cette symphonie contient en principe les quatre mou- 
vements classiques; mais les deux premiers sont liés 
l’un à l’autre, ainsi que le sont ensemble les deux 
derniers. Le thème de l'allegro, sombre et agité, 
exposé par le quatuor, donne lieu à des transformations 
variées qui alternent entre elles ou avec un deuxième 
motif plus doux, d’une extrême élégance. L’adagio en 
ré bémol est un thème large et chantant exposé par le 
quatuor sur les accords de l'orgue, puis par une clari- 
nette, un cor et un trombone, accompagnés par les 
instruments à cordes divisés. Après la variation en 
arabesques exécutée par les violons, un retour de la 
deuxième transformation du thème agité, rendue en 
staccalo, est suivi d’un deuxième exposé de la période se 
principale de l'adagio, par la moitié des violons, des 
altos et des violoncelles. 

: Un moufà 6/8, d’un rythme très france, forme le début 
de la deuxième partie, allegro moderalo; une troi- 
sième transformation du thème initial, plus agitée que | 
les deux autres, se relie au presto, espèce de caquetage ee 
très amusant des instruments en bois, où interviennent 
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les gammes et les arpèges du piano, ingénieusement 
fondus dans l’instrumentation. Une phrase expressive 
d’une allure très moderne se prête à un intéressant 
développement ; puis après une reprise de l’allegro et 
du presto, apparait, présentée par les trombones, une 
phrase grave, austère, qui bientôt s'impose à l'oreille 
et, par une ample transformation que répète tout l’or- 
chestre, amène le thème initial transcrit en rythme 
large à 9/4, joué par le quatuor sous un dessin continu 
du piano d’un très heureux effet et repris en éutti avec 
l'orgue. Ce même thème initial est repris en un allegro 
fugué construit dans le rythme de trois mesures, qui, 
après deux épisodes dont le dernier est un agilato sur 
le motif initial, devient une vaste mesure à trois temps 
avec une ronde par temps, qui termine l'œuvre par un 
majestueux couronnement. Un épisode me semble 
déplacé dans ce finale, ce sont les phrases chantées par 
la flûte et le hautbois; elles conviendraient plutôt au 
style du concerto. 

En 1887, Saint-Saëns composa sur les vers célèbres 
de Victor Hugo une ballade pour solo et orchestre, la 
Fiancée du Timbalier, qui fut chantée par M° Montalba 
le 19 février 1888 au Concert Lamoureux. L'œuvre est 
claire, sobre, d'un accent qui varie avec les phases du 
drame, elle manque un peu de nouveauté dans les 
formes mélodiques et symphoniques. Si, au lieu d’avoir 
été composée récemment; elle était contemporaine du 
Pas d'armes du roi Jean, personne n’en serait étonné. 

Aux grands concerts, il a donné depuis lors un 
scherzo à deux pianos qui a été joué au Concert Colonne, 
le 15 avril 1892, par M. Louis Diémer et son excellent 
élève Risler, et dont l’idée principale se joue sur un 
accord de triton, une fantaisie pour piano et orchestre ; 
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Africa, qui offre de jolis rythmes, gâtés par trop de | 
développements pianistiques, datant de la: même a 
époque; une Havanaïse pour violon et orchestre, mor- 
ceau de virtuose, exécuté par M. Marsick au concert du 
Châtelet le 7 janvier 1894, enfin une cantate de circons- 
tance Pallas-Athénè, composée pour les fêtes d'Orange 
de 1894 et que M" Bréval chanta au Concert Lamoureux 
le 21 octobre de la même année. Elle est d’une couleur 
orchestrale agréahle, pseudo-antique ; quant à la pé- 
riode principale du solo de chant, elle rappelle le style 
de Gounod. 

Comme œuvres de musique de chambre, il a composé 
aussi dans la même période un trio pour violon, alto 
et violoncelle en m4 mineur, qui fut beaucoup joué dans 
l'hiver 1892-93 et qui n’est certes pas une de ses bonnes 
productions. Le premier et le dernier morceau, parti- 
culièrement, sont bien vides. L’allegretto, l’andanite, 
sont de jolies pages à la Schumann ; une sorte de valse 
allemande forme le scherzo. 

Ses dernières compositions sont, en dehors d’un 
chœur pour voix d'hommes : les Guerriers, d’un Pas 
redoublé pour musique militaire, de trois préludes et 

_fugues et d’une fantaisie pour grand orgue, écrits avee 

son habileté ordinaire, des productions de circonstance 
destinées à la virtuosité comme le Chant saphique pour 

_ piano et violoncelle, dédié à Delsart, une fantaisie pour 
harpe; un morceau de concert pour cor et piano, exé- 
cuté par M. Chaussier sur son cor omnitonique ; un 
Thème varié pour le concours de piano du Conserva- 
toire de 1894, puis diverses productions pour le piano 
écrites en voyage, par besoin de distraction, telles que 
Souvenir d'Italie, Feuillet d’'Album (à quatre mains), 

= Valse canariote, Caprice arabe pour deux pianos, 


Ce PA M AS Le PER CRE NE 


DE are ME 7 OR OUT UT NET DAS OS OR LS SRE A AA OR al Eh , 
M? EUR k er, CR e < Ko Fur ES Fr ARRET 


330 _ LA MUSIQUE FRANÇAISE MODERNE 


Souvenir d'Ismaïlia et une Suite pour piano de quatre » 
morceæux, parmi lesquels le menuet et Ia gavotte sont 
à citer paur leur élégance moderne de rythme et d’har- 
monie; Valse mignonne et Berceuse à quatre mains 
pour piano; enfin un assez grand nombre de mélodies 
et de duos qui seront prochainement réunis en un 
recueil. (Voir le Catalogue ci-après.) 

Le 2 juin de cette année, Saint-Saëns a voulu fêter 
le cinquantenaire de ses débuts dans le monde musical 
en reparaissant comme pianiste devant le public 
parisien dans cette salle Pleyel où, à l’âge de onze ans, 
il a donné son premier concert. Le produit de la séance 
était réservé à la caisse de la Société des artistes musi- 
ciens ; elle eut lieu avec le concours de MM. Taffanel et 
Sarasate et de l'orchestre de la Société des Concerts. 

C'est en effet le 6 mai 1846 que Saint-Saëns se fit 
entendre pour la première fois en public. Ses débuts 
d'enfant prodige furent remarqués pour les qualités de 
netteté, de précision et d'élégance qu'il apportait dans 
l'exécution des maîtres classiques. L'année suivante, il 
fut invité à se produire aux Tuileries, en présence de la 
duchesse d'Orléans. Emerveillée de son précoce talent, 
la duchesse fit présent d’une montre au jeune élève de 
Stamatv. Pendant de longues années, à la suite de ce 
début, sa réputation de virtuose fit tort à ses succès de 
compositeur. | 

Aujourd'hui, il est rare que le membre de l’Institut 
se produise en public. L'assistance n'en était que plus. 
nombreuse pour l’entendre dans le concerto en sè bémol 
de Mozart qu'il avait joué en 1846 et dans son nou- 
veau concerto pour piano et orchestre, encore inédit. 
En outre, il a joué seul sa Valse mignonne pour piano, « 

écrite l'hiver dernier en Egypte, et une transeriplion de # 
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Ja Mort de Thaïs. de Massenet ; puis avec M. Taffanel, 
» sa romance pour flûte, et avec M. Sarasate, sa nouvelle 
…_ sonate pour piano et violon. C’est une œuvre, très clas- 
sique, de forme impeccable, mais froide et qui n’a 
guêre d'intérêt qu'au point de vue de la virtuosité. 

Le concerto en fa se compose d’une élégante rapso- 
die orientale, d’une agréable couleur orchestrale, enca- 
drée entre un allegro et un finale construits sur des 
idées bien minces. 

Entre les deux parties du concert, Saint-Saëns a 
récité une pièce de vers sans prétention dans laquelle 
il a rappelé ses débuts de pianiste de onze ans et les 
souvenirs de son adolescence. 


À trente ans, Saint-Saëns n'avait pas encore abordé 
le genre qui séduit le plus les compositeurs français, 
celui de la musique dramatique. Est-ce pour inspirer 
confiance aux librettistes et les engager à lui confier 
un poème d'opéra qu'il avait écrit une scène d’Jorace 
sur les vers de Corneille, celle où le vainqueur des 
Curiaces rencontre sa sœur éplorée et, sans pitié pour 
sa douleur, frappe cette parjure de l'honneur romain? 
Il était hardi de s'attaquer à Corneille, surtout pour 
un début, mais le style ferme et expressif de l'œuvre 
convenait à la sévérité romaine du grand tragique. 
L'entrée d’'Horace s'annonce sur un thème de marche 
solennel et ronflant, qui rend heureusement la superbe 
et la jactance du triomphateur. Le récit de Camille 
est bien déclamé. L'air d’'Horace : D'un ennemi public 
quand je reviens vainqueur, manque d'originalité ; il 
rappelle Meyerbeer, surtout dans l’accompagnement. 
L’agitato dans lequel Camille exhale son désespoir est 
très passionné, les imprécations célèbres sont rendues 
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avec une réelle énergie dramatique, mais sans éclats de 


voix criards et sans fracas d’orchestre. Cette longue 
scène est déclamée avec une intelligence et une sobriété 
d'effets qui faisaient bien augurer de l’avenir drama- 


tique du musicien. La progression par demi-tons sur le” 


mot Rome! répété au commencement de chaque vers, 
est véritablement trouvée. Après le meurtre de Camille, 
le morceau conclut par le retour du thème de l'entrée 
d'Horace. 

Cette scène avec orchestre, chantée au Cirque-d’Hiver 


parM®*Charton-Demeur et le baryton Petit, dans un con- 


cert donné au profit de l’OEuvre des Faubourgs (7 mars 
1866), fut peu comprise et très froidement accueillie. 


Saint-Saëns, dans la lettre de rectification qu'il as 


envoyée à l’Art le T août 1893 et que j'ai rappelée plus 
haut, a raconté lui-même dans quelles circonstances 
il fut amené à écrire son premier opéra : « Quelques 
jours après (son échec pour le prix de Rome), je fus 
appelé par M. Carvalho et j’appris, à ma grande sur- 
prise, qu'Auber lui avait envoyé son secrétaire pour lui 
demander de me confier un livret d'opéra. » 

Le livret qui lui fut offert avait déjà passé par les 
mains de Grisar, de Gounod et de X. Boisselot, sans que 
ceux-ci eussent pu en tirer parti; mais Saint-Saëns 
l’accepta bravement, tout heureux de trouver dans la 
collaboration Carré-Barbier un appui pour débuter à la 
scène. Cet opéra, célèbre par sa malchance obstinée, 
avait été reçu d’abord par M. Carvalho, directeur du 
Théâtre-Lyrique, qui voulait y ajouter un tableau se 
passant au fond de l’eau, sans doute pour avoir entendu 
parler du Rheiïngold de Wagner. Il dut abandonner sa 
direction sans l'avoir joué. L'ouvrage fut offert ensuite 


_ 


à l'Opéra, puis admis à l'Opéra-Comique. Vers la fin de. 


re 
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1869, après une longue attente, la mise à l'étude du 
Timbre d'argent était annoncée ; le théâtre avait même 
engagé, pour le rôle mimé de Fiammetta, une danseuse 
italienne, M! Trévisan. En ce temps-là, l'Opéra-Comique 
ne se piquait pas de monter des œuvres lyriques : 1l 
renonça bientôt à mettre en scène un opéra aussi impor- 
tant et, pour utiliser l’engagement de M"° Trévisan, 
les directeurs commandèrent à Guiraud la partition du 
Kobold, qui fut joué en 1870. 

Tant de déboires n'avaient pas détourné du théâtre 
le jeune compositeur, puisque, en 1869, s’il faut en 
croire M. Gallet, il avait déjà entrepris la composition 
de Samson et Dalila. Il avait commencé par le second 
acte. Il y eut même chez lui une audition intime du 
grand duo avec, pour solistes, M" À. Holmès (Dalila) 
et le peintre Henri Regnault, ami intime de Saint-Saëns, 
ténor amateur, chantant le rôle de Samson. 

Le 15 août 1868, Saint-Saëns avait été nommé cheva- 

! lier de la Légion d’honneur'. Cependant, il dut attendre 
jusqu'en 1872 pour pouvoir se produire au théâtre, et 
encore avec un petit acte de M. Gallet, qui fut joué le 
12 juin à l’Opéra-Comique ?. 

La donnée du libretto de la Princesse jaune est bien 
puérile ; c’est l'hallucination d’un jeune savant hollan- 
dais produite par un breuvage appelé kokha (espèce de 
haschich). Féru de japonisme, il se croit transporté au 
Japon. Sa cousine, qu'il dédaignait naguère, lui paraît 
ravissante costumée en Japonaise. Dégrisé, il reconnait 
la supercherie, mais il est devenu amoureux de la jeune 
fille et il l’épouse. 


1 Il a été fait officier le 13 juillet 1884 et promu au grade de 
commandeur le 30 juillet 1894. 


2 Distribution : Lina, Mie Ducasse; Kornélis;, M. Lhérie: 
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Cette partition, très courte, est précédée d’une char-. 


mante ouverture qui a été recueillie par les concerts. 
Tout ce qui appartient à l'hailucination, tout ce qui 
évoque le Japon, en mélodies japonaises ou pastichées, 
est d’une invention très heureuse. « Il est impossible, 
écrivait M. Revyer le 19 juin 1872, dans le Journal des 
Débais, de peindre avec des couleurs plus discrètes, plus 
harmonieuses, plus délicates, un plus joli sujet d'éven- 
tail japonais. » À part un chœur dans la coulisse et une 
chanson d’une grâce exotique, toute la scène de l'halluei- 


nalion est traitée dans le style symphonique, avec une: 


remarquable dextérité. C’est de cette scène surtout que 
M. Reyer a dit avec raison : « L’instrumentation de la 


Princesse jaune est remplie de jolis détails, d'ingénieux 


accouplements de timbres et d'effets imitatifs on ne 


peut mieux réussis.» Sauf l’air en ré mineur, chanté, 


par Léna, qui a de l'expression, tout ce qui est dans le 
style de l’opéra-comique est au contraire banal et sans 
valeur. 

Cet emploi de mélodies japonaises, cette introduc- 
tion du drame lyrique symphonique dans un lever du 
rideau, stupéfia les habitués de lOpéra-Comique. On 
ne manqua pas dans la presse, de représenter le compo- 


siteur comme un musicien dénué de mélodie, un wagné- 


rien farouche, de déclarer incompréhensible et obscure 
une œuvre d’une clarté parfaite, et le seul morceau 
qui eut du succès, fut le duo final, d’un rythme très 
vulgaire. 

Enfin, le Théâtre-Lyrique fondé par M. Vizentini à la 
Gaité, reçut d'emblée le Timbre d'argentet le représenta 
le 25 février 1877. La mise en scène était splendide, et 
l'orchestre dirigé par M. Danbé, se distingua dans l’exé- 


cution symphonique, mais l’interprélation vocale était : 
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- bien médiocre. Cependant M. Melchissédec fut excellent 
dans le rôle de Spiridion !. 
— La donnée de cet opéra repose sur un rêve, un rève 
« qui dure quatre àctes et sept tableaux. Le peintre vien- 
nois Conrad est malade, en proie à la fièvre, et le docteur 
déclare que cette fièvre est celle de l’or. En vain, son 
arui Bénédict avec Rosa, sa fiancée, s’empresse à le dis- 
traire ; il ne rêve que de Fiammetta, une danseuse de 
l'Opéra, dont il a fait le portrait, et il a soif de la richesse 
pour conquérir cette coquette. Soudain, dans la nuit, il 
s'imagine voir la femme peinte sur la toile s'animer, lui 
+ sourire et lui tendre les bras. Un démon tentateur qui 
| a pris les traits du docteur Spiridion ,vient lui offrir des 
. trésors. Grâce à un timbre d'argent qu'il lui confie, 
: chaque fois que Conrad aura besoin d’or, ilsera satisfait 
» aussitôt; mais, à chaque coup frappé sur le timbre, un 
» de ses amis succombera à une mort soudaine. Aussitôt 
“ le démon disparu, Conrad éprouve la puissance magique 
… du timbre, il frappe, et Bénédict accourt lui annoncer 
| que le vieux Stadler, père de sa fiancée, vient d’être 
assassiné dans la rue. 


LR LS 


Devenu grand seigneur, Conrad mène joyeuse vie, 
joue gros jeu et courtise la danseuse Fiammetta qui, par 
ses coquetteries, exaspère Ja passion de l'artiste. Un 
énigmatique personnage, par ses défis, semble le 
pousser à sa ruine et Fiammetta n'y épargne rien. Mais 
pour ne pas succomber à la tentalion qui le rendrait 
- coupable d’un nouveau meurtre, 1l dit adieu à ses 
. compagnons de débauche et va rejoindre dans la soli- 
* tude son ami Bénédict et les filles de Stadler qui se sont 
M retirés à la campagne. 


ME ‘ Distribution : Conrad, M. Blum; Spiridion, M. Melchissédec ; 
HiBénédict, M. Caisso ; Hélène, Mlle Salla ; Rosa, Mile Sablairolles. 
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Là Conrad se repentde ses erreurs passées, se reprend . 
à aimer Hélène, la sœur de Rosa dont on va célébrer 
le mariage avec Bénédict, quand survient Fiammetta, 
accompagnée de l’énigmatique marquis, démon déguisé. 
Les enjôlements de la danseuse ont vite faitde reconqué- 
rir Conrad qui, poussé par son mauvais génie, frappe 
de nouveau le timbre. Aussitôt, Bénédict tombe mort 
au milieu de la noce et Conrad se sauve éperdu avec 
Fiammetta. 

Le dernier acte se passe à Vienne, en plein carnaval. 
Conrad, qui a perdu la raison, erre parmi les masques, 
bafoué par eux. Hélène accourt le disputer à Fiammetta 
qui l’entraine à sa perte. Il jure alors de briser son ta- 
lisman. Le spectre de Bénédict apparaît et lui remet le 
timbre. Conrad le brise ; soudain tout disparait, tout 
s’efface et nous nous retrouvons dans l'atelier du peintre 
où le docteur nous annonce sa guérison. Tout ce qui. 
s'est passé sous nos yeux pendant la nuit, n’était qu'un. 
cauchemar. Cette révélation jetait un froid dans la salle. 
Le public n'aime pas être dupe; il n’admet la féerie, le 
fantastique, le rêve que si l’auteur paraît lui-même croire 
au surnaturel. Aussi se jugea-t-1l mystifié par cette dia- 
blerie de pacotille qui, en s’abimant dans la trappe du 
théâtre, entraîna dans sa chute l'œuvre de C. Saint-Saëns, 

Une brillante ouverture développe plusieurs thèmes 
de la partition reliés entre eux avec une remarquable 
habileté. Les meilleures pages du premier acte sont la 
gracieuse mélodie de Bénédict : Demande à l'oiseau qui 
s éveille ; un air de Conrad énergique et expressif ; l'élé-" 
gant motif joué par l'orchestre en sourdine à l’appari- 
tion de Circé, qui revient plus loin dans un mouvement 
passionné sous les larges mélopées de la tentation; 
chantées par Spiridion. 


_ 
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Dans le second acte, la partie symphonique est la 

mieux traitée, quoique le pas de l'abeille, très finement 

ciselé d’ailleurs, soit d’un rythme assez vulgaire. Quant 

à la romance d'Hélène, c’est une gracieuse mélodie 
écrite sur un accompagnement de violon ‘solo d’une 
distinction un peu rétrospective, qui fait songer à Mozart 
et auprès de laquelle paraît encore plus médiocre la 
banale et bruyante musique d'orgie. Mais les impréca- 
tions de Conrad, vigoureusement déclamées, donnent à 
celte fin d’acte un caractère assez dramatique. 

Le chœur des mendiants, au début du troisième acte, 
avec les charmantes réponses de l’orchestre est d’un 
style aussi gracieux que personnel. La cavatine de Con- 
rad, élégamment accompagnée, manque un peu d’origi- 
nalité. C’est aussi le défaut des scènes suivantes, assez 
pañvres comme invention mélodique. Le tempérament 
du musicien se retrouve dans la scène entre Conrad et 
Fiammetta, dont la musique est traduite en phrases 
d'orchestre expressives. La chanson de Bénédict et de 

_ Rosa, avec son accompagnement arpégé de flûte, est 
une agréable mélodie. La danse bohémienne, quoique 
d'une facture ordinaire, vaut par une jolie couleur 
instrumentale. 

Le quatrième acte débute par une mascarade très 
animée. Toute cette scène, où reparaît le chœur : Car- 
naval ! du premier acte, est peinte à l'orchestre de main 

. de maitre, elle était saisissante au théâtre. La ballade 
est un hors-d'œuvre absolument déplacé. Le ballet est 
dansé sur une valse aux rythmes assez vulgaires, mais 
d’une orchestration très variée et conduite avec un brio 
remarquable. L'intervention d'Hélène, rendue en phrases 
très dramatiques, est suivie d’un duo avec Conrad écrit 
dans la manière de Gounod, comme d’ailleurs tout le 
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tableau final. Il en est de même de nombreux pas- 
sages de la partition, surtout dans les scènes vocales. 

Toutefois, malgré ses imperfections, malgré la diver- 
sité changeante du style et le défaut d'unité de l’œuvre, 
le Timbre d'argent, premier ouvrage dramatique d’un 
compositeur de trente ans, pouvait être considéré 
comme un début remarquable, et l’on ne s'explique pas 
que cet opéra, renvoyé de théâtre en théâtre, ait dû 
attendre pendant douze ans le bon vouloir d’un impre- 
sarlo. 

Saint-Saëns s’est donné un jour le plaisir de citer 
quelques extraits des articles consacrés dans la presse 
au Timbre d'argent. Celui-ci soutenait y avoir décou- 
vert des mélodies, celui-là admettait que la musique 
n'en était pas trop obscure; le troisième proclamait la 
grande trahison du wagnérien Saint-Saëns ! Comme 
pour la Princesse jaune, bien des inepties coururent 
les journaux sur cette partition très composite. Nul 
doute que si l'ouvrage avait tenu laffiche plus long- 
temps, les préjugés accrédités dans le public à l'égard 
de l'artiste auraient été détruits dès lors. Mais, comme 
je l'ai dit dejà, l’absurdité du librétto porta un coup 
mortel à la musique. La danseuse Fiammetta, person- 
nage muet comme Fenella dans la Muelte, était repré- 
sentée par M'® Théodore dont les charmes ne justi- 
fiaient pas suffisamment la passion qui inspire Conrad 
et le conduit au crime. 

Le Timbre d'argent n'ayant eu qu'unsuccès d’estime, 
les directeurs de théâtres ne montrèrent pas beaucoup 
d’empressement à accueillir un opéra de- Saint-Saëns. 
Cependant le musicien avait en portefeuille un drame 
lyrique, composé de 1869 à 1874 sur un poème de 
M. Ferdinand Lemaire. Une audition intime avait eu 
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lieu à Croissy, le 20 août 1874, dans la villa de M"® Viar- 
dot, du deuxième acte de Samson et Dalila. La célèbre 
chanteuse personnifiait Dalila; Samson était chanté 
par le ténor Nicot, le Grand Prêtre par M. Auguez. L’au- 
teur accompagnait au piano. 

Parmi les auditeurs se trouvait M. Halanzier, qui, 
pressenti sur l'accueil qu’il ferait à l’opéra de Saint- 
Saëns s’il lui était proposé, montra des dispositions peu 
favorables. M. Halanzier, comme chacun sait, n’était 
pas grand clerc en musique ; la simplicité primitive de 
ce sujet biblique lui semblait incompatible avec les 
traditions de l'Opéra. De plus, il avait contre Saint- 
Saëns les préventions communes à cette époque, où le 
jeune maitre était représenté comme un farouche wa- 
gnérien; où la presse le traitait de symphoniste, d’algé- 
briste, l’accusait de manquer de mélodie, d’appartenir 
à l’école du civet sans lièvre, et autres aménités, 
Enfin, ses sympathies étaient acquises à M. Mermet, en 
souvenir des triomphes obtenus en province par Roland 
à Roncevaux. Confiant en la victoire de Jeanne d'Arc, 
rien ne le surprit davantage, deux ans plus tard, que 
l'échec de cette plate rapsodie. 

L'Opéra-Comique n'avait pas usurpé autant qu'au- 
_ jourd’hui le domaine de l'Opéra; le Théâtre-Lyrique 
n'existait pas encore; et le premier acte de Samson et 
Dalila, exécuté au concert du Châtelet le vendredi 
saint 26 mars 1815, sous la direction de M. Colonne1t, 


! Distribution : Dalila, Mie Bruant; Samson, M. Caisso ; le 
Grand-Prèêtre, M. Bouhy; le vieillard hébreu, M. Taskin. 

Depuis la représentation, d’autres fragments ont été exécutés 
avec succès dans les concerts. Les deux airs de ballet ont été 
joués pour la première fois, au Châtelet, le 16 janvier 1876. Le 
second tableau du troisième acte a été exécuté, sous la direction 
de l’auteur, également au Châtelet, les 26 et 28 mars 1880 (soli 
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ayant été froidement accueilli, le compositeur, pour la 
représentation de son œuvre, n’avait plus à compter 
que sur une scène étrangère. De passage à Paris vers 
cette époque, M. Jauner, impresario de l'Opéra de 
Vienne, lui offrit spontanément l'hospitalité de son 
théâtre ; mais, à peine rentré en Autriche, ce Roumes- 
tan israélite avait déjà oublié sa promesse... Grâce à 
l'influence de son ami Liszt, tout-puissant à Weimar, 
Saint-Saëns obtint que son opéra fût reçu au Théâtre 
Grand-Ducal. La traduction du poème achevée par 
Richard Pohl, librettiste allemand très expérimenté, 
l'ouvrage fut monté en six semaines et la représenta- 
tion eut lieu le 2 décembre 1877, dirigée par le capell- 
meister Edouard Lassen. 

A six heures et demie précises, l’intendant de la cha- 
pelle et du théâtre de la Cour, baron von Loen, donnait 
le signal. La Cour faisait son entrée et le public se le- 
vait pour répondre au salut du grand-duc régnant, du 
grand-duc et de la grande-duchesse héréditaires. Les 
rôles étaient ainsi distribués : Samson, le ténor Feren- 
ckzy; le Grand Prêtre, M. Milde; Dalila, M" von Muller. 
Après le second acte, que remplit presque entièrement 
le grand duo de la séduction, Saint-Saëns, entrainé sur 
la scène, dut partager le succès des artistes. On le rap- 


pela encore après le troisième acte ; des couronnes lui. 


furent offertes par l'orchestre et par les dames de Wei- 
mar. Quelques amis dévoués l’avaient accompagné en 
Saxe pour assister à son triomphe. C'étaient M. Gabriel 


par Mme Watto,' MM. Lamarche ef Lauwers). L'air de Dalila : 
Amour, viens aider ma faiblesse ! a été chanté au concert Lamou- 
reux par Mme Brunet-Lafleur le 6 avril 1884, et la mélodie en 
ré bémol extraite du duo, au Châtelet, par M°"° Durand-Ulbach, 


_le 22 novembre 1885. 


AINT-SAENS 
Fauré, l'exquis compositeur aujourd’hui si apprécié ; 
MM. Romain Bussine, Armand Gouzien, Charles Tar- 
dieu, qui adressa à l’/ndépendance belge un compte 
rendu enthousiaste et sincère {. 

La légende de Samson, relatée par l'Ecriture au 
Livre des Juges, est bien connue. Le librettiste a seu- 
lement altéré le caractère de Dalila en faisant d'elle 
une femme désintéressée qui repousse les présents des 
Philistins et ne leur livre son amant hébreu que par un 
sentiment de haine patriotique ; il lui a donné la curio- 
sité d'Elsa avec la traitrise héroïque d’une Judith. La 
trahison d’ailleurs s’accomplit dans la coulisse : la 
mise en scène en eût été un peu scabreuse. Dalila vient 
ensuite narguer le vaincu dans le temple de Dagon 
où il assiste, enchaîné, à l’orgie des Philistins, pour 
leur servir d’objet de risée. Le dénouement est con- 
forme au récit de la Bible. Tel qu'il est traité, ce sujet 
légendaire a le grand mérite d’être simple, aisément 
compréhensible et il a fourni des situations très dra- 
matiques, propices à l'inspiration du compositeur. 
Il est vrai qu'il est exempt de tous les poncifs d'opéra; 
c’est probablement la raison qui l’a fait écarter par 
MM. Halanzier et Vaucorbeil. 

Passons à la musique ?. Il n'y a point d'ouverture. 
La déploration des Hébreux dont une partie se chante 


! En France, ce succès d'un Français fut à peine mentionné, 
sauf dans le Journal de musique publié par Dalloz, sous la direc- 
tion de M. Armand Gouzien, et par M. Reyer dans le Journal des 
Débats du 19 décembre. Quelques jours plus tôt, M. L. de Four- 
caud, dans le Gaulois, avait cru devoir défendre Saint-Saëns 
contre les interprétations malveillantes du chauvinisme et invo- 
quer en sa faveur la neutralité de l’art. 


? On lira avec intérêt la notice analytique de M. Etienne 
Destranges sur Samson el Dalila, publiée chez Fischbacher. 
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derrière la toile, sur un dessin d'orchestre syncopé et 
persistant, est d’une expression douloureuse et désolée. 
C’est une très belle page d’oratorio. Le chœur fugué 
Nous avons vu nos cilés renversées rend bien leur las- 
situde du joug et fait pressentir la prochaine explo- 
sion de la révolte. L'entrée de Samson est caractérisée 
par un thème large en m1 bémol, qui servira à rap- 
peler sa prédestination. Toute la scène où le héros 
gourmande le désespoir de ses frères, est d’une grande 
allure dramatique. 

La Prière de Samson, accompagnée par les harpes, 
d’un accent émouvant et passionné, amène un ensemble 
très mouvementé, très véhément où les entrées suc- 
cessives du chœur, des basses aux soprani, sur le mot 
Jéhovah ! superposées à la quinte l’une de l’autre, 
produisent, en même temps qu’un heureux effet har- ! 
monique, un vibrant éclat de fanfare. L'intervention 
d’Abimelek est bien déclamée et la malédiction du 
grand prêtre en fa mineur, scandée avec une extrême 
énergie. Quant à l'appel aux armes de Samson, repris 
par le chœur, il fait trop songer aux finale d'opéra à la 
Meyerbeer dont le style général de la partition est si 
éloigné. Une certaine naïveté archaïque charme l'o- 
reille dans le chœur des vieillards hébreux qu'Octave 
Fouque (paix à sa cendre !) jugeait « d'une bizarre- 
rie surprenante». 

Enfin le religieux le cède au profane, et nous voici 
fascinés comme Samson par la vue de Dalila. Le chœur 
des jeunes Philistines, le ballet en sourdine, aux 
sonorités délicates et _veloutées, les strophes au prin- 
temps avec la pédale obstinée sur la dominante, st 
naturel, séduisent par leur grâce et leur élégance 
exemptes de mièvrerie; mais la page la plus exquise de 


cette fin d'acte, c'est le mélodieux trio, où chaque per- 
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sonnage conserve dans l’ensemble l’expression de son 
caractère ; où Samson, troublé par le charme de Dalila, 
sabandonne, malgré les objurgations pressantes du 
vieillard hébreu, à la tentation des délices promises. Il 
n’y a dans cette page ni concessions aux habitudes de 
l'opéra, ni effets vulgaires, ni phrases d'amour rebat- 
tues ; l'écriture y est d’une sobriété et d’une pureté 
parfaites. 

Nous sommes, au second acte, devant la maison de 
Dalila, dans la vallée de Soreck. Un léger bruissement 
à l'orchestre peint la langueur énervante de cette soirée 
lourde d'orage. L'air de Dalila : Amour, viens aider ma 
faiblesse ! est d’un style large et pathétique. Souvent 
chanté dans les concerts, il n’a jamais produit l’im- 
pression qu'il doit susciter, faute d’avoir été déclamé 
par un bel organe de contralto. La scène où le grand 
prêtre vient concerter la trahison avec Dalila comprend 
un dialogue déclamé avec beaucoup de science et de 
variété et un ensemble fougueux dans les formes habi- 
tuelles de l’opéra. Voici maintenant les amants en pré- 
sence. D'abord Samson hésite, le remords l’arrête, 1l 
veut fuir Dalila après l’avoir suivie. Dalila le retient 
avec des phrases langoureuses et caressantes auxquelles 
il oppose vainement les devoirs dont l'élection divine 
l’a chargé, sur le retour du thème caractéristique 
entendu au premier acte. L'insinuation de Dalila : 
Un dieu plus puissant que le tien, d’une grâce persua- 
sive, et les strophes : Mon cœur s'ouvre à la voix, déli- 
catement accompagnées, complètent la séduction. Un 
cantabile passionné où la voix de Samson s’unit à celle 


de Dalila, forme le point culminant du duo. Le thème 


de ce canlabile revient ensuite à l’orchestre dans un 


344 LA MUSIQUE FRANÇAISE MODERNE 
autre rythme et se transforme, toujours plus éperdu, 
plus haletant, tandis que Dalila s'efforce d’arracher à 
son amant le précieux secret. Dans les divers épisodes 
de ce long duo et dans lä scène muette où les Philistins 
cernent la maison pour surprendre Samson (sur le 
motif de la malédiction du grand prêtre), le composi- 
teur a montré sa prodigieuse habileté de symphoniste, 
sa dextérité à manier et à développer les thèmes carac- 
téristiques, son ingéniosité dans l’emploi du procédé 
wagnérien. Seulement, je ne vois pas l'utilité de faire 
intervenir à l'orchestre le tonnerre et les éclairs 
d’un bout à l’autre de ce second acte. Décrivez l'orage 
dans une symphonie ; mais au théâtre, laissez le soin de 
le rendre aux artifices du machiniste. 

Au tableau suivant, Samson enchaîné tourne la 
meule. Il y a à l'orchestre un prélude descriptif. L'air 
de Samson insulté par les Hébreux est d’une expres- 
sion émouvante et désolée, d’un accent très dramatique 
malgré la sobriété du style. Nous voici aussitôt après 
dans le temple de Dagon, au milieu de l’orgie des Phi- 
listins. Après une nouvelle audition dn gracieux chœur 
de femmes du premier acte auquel prennent part les 
voix d'hommes, vient la bacchanale, très connue par 
les exécutions au concert, d’une instrumentation origi- 
nale et colorée. Les ralleries de Dalila ramènent dans 
la musique les motifs du duo du second acte. C'est la 
dérision, la parodie de l'amour sur les phrases de ten- 


PA 


dresse rendues moqueuses et triviales, à limitation de 


Berlioz qui a dénaturé de la sorte la mélodie aimée 
dans le Sabbat de la Fantastique;,'et de Liszt qui y a eu 
recours pour bafouer par l'ironie de Méphistophélès 
les vastes aspirations et les hautes pensées de Faust, 
dans la troisième partie de la Faust-Symphonie. Aux 
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insultes, Samson ne répond que par une plainte rési- 


gnée, d’un saisissant contraste avec l’arrogance inju- 
rieuse des Philistins. Cependant, son humilité se 
révolte dans un élan superbe pour invoquer l’aide de 
Dieu : 

Que ne puis-je venger ta gloire 

Et, par un prodige éclatant, 


Retrouver pour un seul instant 
Les yeux, la force et la victoire ! 


Sous ce cri poignant d'angoisse et de fureur, retentit 


_dans le timbre sonore des trompettes le thème de l’élec- 


tion divine, comme un présage d’exaucement par la ven- 
geresse puissance du Très-Haut. Le vœu du prisonnier 
déchaine les huées des Philistins. Puis, tandis qu’a lieu 
le sacrifice à Dagon, Dalila et le grand prêtre chantent 
une prière en canon sur un dessin d'orchestre persis- 
tant, à laquelle succède un chœur dansé extrèmement 
original dont le motif est dit par les flûtes. Tout le finale 
est d’ailleurs traité avec une verve remarquable et 
l’orchestration en est aussi brillante que spirituelle. La 
strette de l’ensemble : Gloire à Dagon ! est enlevée dans 
un mouvement irrésistible. Après une dernière invoca- 
tion de Samson à Jéhovah, d’un bel accent dramatique, 
le temple s'écroule aux eris des Philistins. 

Si certaines syncopes de mauvais goût à la fin du 
premier acte, çà et là quelques vocalises, la langueur 
italienne du cantabile du duo, ont pu être critiquées, 


-on pourrait alléguer, à la défense du musicien, que la 


tendresse affectée de Dalila ne pouvait s'exprimer ainsi 
qu'un amour sincère. 

Malgré le succès de Samson et Dalila à Weimar et 
l’année suivante à Bruxelles, --car l'ouvrage fut exécuté 


intégralement, les 5 et 6 mai 1878, aux concerts de la 
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Grande-Harmonie, comme un oratorio‘, sous la direc- 
tion de l’auteur ; on parla même un instant de le 
monter au théâtre de la Monnaie, moins hospitalier 
qu'aujourd'hui aux compositeurs français ; — malgré 
l'opinion favorable émise en général par la presse sur 
le Timbre d'argent, Saint-Saëns n’a jamais pu obtenir 
de M. Halanzier, ni de ses successeurs la représentation 
de Samson et Dalila à l'Opéra, avant que cet ouvrage 
n'eût fait des stages préliminaires sur d'autres scènes. Il 
fallut qu'un comité songeât à établir en province un 
Théâtre-Lyrique pour que M. Verdhurt, patronné par ce 
comité, eût l'idée de représenter Samson au Théâtre des 


Arts, à Rouen. Cette représentation eut lieu, dans des . 


conditions d'exécution assez convenables, le 3 mars 
1890 ?. 

Le même impresario ayant pris l’année suivante la 
direction de l’Éden-Théâtre, y transporta Samson et 
Dalila dont les chroniqueurs musicaux avaient pro- 
clamé le mérite, après l’audition de Rouen. L’opéra de 
Saint-Saëns, représenté sur cette scène le 31 octobre 
1891, fut bien accueilli par la critique et par le public*. 
Mais le théâtre n'ayant pas de ressources suffisantes 
pour vivre, fut obligé de fermer au bout de quelques 
semaines. L'épreuve des quinze représentations à l'Éden 
parut sans doute suffisante aux directeurs de l'Opéra. 
Ils consentirent enfin à monter l'ouvrage et le jouèrent 


! Distribution : Samson, M. Rodier ; le Grand Prêtre, M. Manal ; 
Abimélek, M. Queyrel ; Dalila, Mme Bernardi. 

* Distribution : Samson, M. Lafarge ; le Grand-Prètre, 
M. Mondaud ; un vieillard hébreux, M. Vérin ; Albimélek, 
M. Ferran ; Dalila, M"e Bossy. 

# Distribution : Samson, M. Talazac ; le Grand-Prêtre, 
M. Bouhy ; un vieillard hébreu, M. Dinard ; Abimélek, M. Ferran; 
Dalila, M"° Rosine Bloch. Chef d’orchestre, M. Gabriel Marie. 
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le 23 novembre 1892. Samson à donc passé par les 


mêmes étapes que Lohengrin, joué d’abord en province, 
puis à l’Éden. Il n'y a que les œuvres vraiment fortes 
qui ont une destinée aussi accidentée avant de s’impo- 
ser définitivement. 

L'œuvre de Saint-Saëns bénéficia des quinze années 
d'attente qu’elle avait subies. Chacun se hâta d’en pro- 
clamer la valeur. L’exécution fut loin cependant d’être 
parfaite. Si les chœurs montrèrent quelque souei de la 
justesse et de l’ensemble, l'orchestre s'était assoupi 


sous la main modératrice de son chef, M. Colonne, et 
. le coloris de l’instrumentation de Saint-Saëns se rédui- 


sit à des teintes effacées de pastel. Des interprètes, 
aucun ne fut supérieur : le meilleur fut encore M. Ver- 
gnet dont l'organe, habituellement doucereux, avait 
acquis une puissance insoupconnée dans les scènes 
dramatiques et qui exprima avec conviction le navre- 
ment humilié du héros captif, repentant de ses fautes 
et livré en risée aux Philistins. M"° Deschamps-Jéhin 
figura la traitresse Dalila sans être douée de la beauté 
sculpturale de M Rosine Bloch, ni du charme de 
M"° Bossy qui créa le rôle à Rouen; mais, à défaut de 
la séduction, elle avait du moins l’organe de contralto 
qui convient à l’air du second acte. M"° Laüs fut très 
applaudie dans le ballet du troisième acte‘. 

Pour faire représenter Étienne Marcel, Saint-Saëns 
n'eut pas besoin d'aller jusqu’en Saxe. M. Aimé Gros, 
directeur du Grand-Théâtre de Lyon, vint lui de- 
mander cette partition dont l'Opéra n'avait pas voulu. 
C'était un progrès. Le ministère des Beaux-Arts récom- 

! Distribution : Samson, M. Vergnet ; le Grand Prêtre, 
M: Lassalle; un vieillard hébreu, M. Chambon; Abimélek, 
M. Fournets ; Dalila, M"e Deschamps-Jéhin. 
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pensa le zèle de ce directeur par un subside pris sur la. 


subvention du Théâtre-Lyrique alors vacante. L'œuvre, … 
montée avec un grand luxe, fut représentée le 8 mars 


1879, devant de nombreux délégués de la presse pari- 
sienne. L’éxécution fut remarquable, en ce qui concerne 
l'orchestre dirigé par M. Luigini; l'interprétation 
vocale suffisante !. Le succès fut très marqué, la presse 


très élogieuse, et ce résultat put un moment faire espé-. 


rer à l’auteur que son dernier ouvrage serait mieux 


accueilli à l'Opéra par le nouveau directeur, Vau- 


corbeil, qu'il ne l’avait été par l’ancien. Cette illusion" 


fut de courte durée et Vaucorbeil, qui cependant tenait 
en haute estime le talent de Saint-Saëns, n'ayant entre 
Elienne Marcel'et Samson que l'embarras du choix, 
n'accepta pas plus l’un que lautre. 

L'épisode d'Étienne Marcel, prévôl des marchands, 
qui, maître de Paris après avoir soulevé le peuple 


contre le Dauphin, périt assassiné au moment où il" 


allait livrer la ville au roi de Navarre, Charles le Mau- 


vais, est trop connu pour qu'il soit nécessaire d’insister 


sur le sujet de l'ouvrage. Dans cette sombre chronique 


de 1358, M. Louis Gallet a serti une histoire d'amour 


qui, après maintes péripéties, unit un seigneur de lan 


cour à la fille du rebelle. Robert de Loris s’introduit 


chez Béatrix Marcel à peu près aussi imprudemment que 


Raoul chez Valentine dans les Huguenots et, comme 


lui, saute dans la rue par la fenêtre lorsqu'il est sur=« 


pris par le père de sa bien-aimée. Pour la revoir, 


! Distribution ; Etienne Marcel, M. Delrat; Robert de Loris, 


M. Stéphanne ; Eustache, M. Plançon ; R. de Clermont, de Grave; 


Jehan Maillard, Echetto ; Pierre, Baron ; l'Hôtelier, Nerval. 
Béatrix Marcel, Mi° Renée Mézeray; le dauphin Charles, Amélie 
Luigini ; Marguerite, Legénisel. 
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lorsque le dauphin Charles à quitté Paris, il revient 
dans la ville et s'approche d'elle au parvis Notre-Dame 
sous le déguisement d’un mendiant. Reconnu, il est 
arrêté comme espion du roi, et sur l’ordre d’Etienne 
Marcel serait mis à mort, si, par une extraordinaire 
exception à l'usage, le peuple ne prenait sa défense. 
Enfin, pour comble d’héroïsme, pressentant la trahison 
du prévôt des marchands, 11 veut le sauver malgré lui, 
lui promettant sa grâce au nom du Dauphin. Etienne 
Marcel s’obstine dans son projet funeste, allant ainsi 
presque volontairement à la mort, par dégoût de l’in- 
gratitude populaire. A part les défauts inhérents au 
genre de l’opéra historique, l’action est intéressante et 
bien conduite. | 
_ La première scène comprend un chœur de buveurs 
et une chanson légère dont l'instrumentation est spiri- 
tuelle. Le chœur des soudards galants est assez expres- 
sif. La première rencontre de Robert et de Marcel est 
présentée sur une succession de dessins d'orchestre. 
La proclamation du héraut, dite tout entière sur un 
si bémol, tandis que l'harmonie change, a du carac- 
tère. L’entrée des échevins est accompagnée d’une 
marche solennelle rappelänt les marches de Wagner ; 
le deuxième motif est emprunté au récit des plaintes 
du clergé. Après un appel à la révolte superbement 
déclamé, éclate la sédition ; le finale de l'émeute manque 
d'originalité, mais non de fougue et de mouvement. 

Au second acte, la mélodie plaintive du Dauphin : Que 
je voudrais aimer ! d'une tristesse douce et gracieuse, 
forme une élégante cantilène. Les rumeurs du peuple 

. devant le palais, l'invasion de la foule tumultueuse 
qui, avec des cris de mort, réclame la disgrâce du 
. maréchal de Normandie et le massacre sous les yeux. 
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du régent, ont été rendues avec beaucoup de puissance 
par le symphoniste. Le dialogue est déclamé avec une 
vigueur très dramatique. Les scènes de famille chez 
Etienne Marcel, au second tableau, sont d’une médiocre 
venue. L'air de Béatrix : O beaux réves évanouis ! à 
beaucoup d'élégance et de simplicité, et le duo d'amour 
renferme des parties charmantes : la jolie phrase de 
Béatrix : /nterroge les astres d’or, le suave et mélo- 
dieux andante à 6/8 qui ne ressemble en rien aux duos 
d'amour de facture auxquels nous ont habitués les 
imitateurs de Gounod, mais qui est dénaturé plus loin 
par une transcription à #4 temps, dans un mouve- 
ment vif. | 

Le troisième acte débute par le chœur de la Saint- 
Jean qui lui servira de /inale. Il est très joyeux et écrit 
de verve. Il faut citer tout le ballet : la vive entrée des 
ribaudes sur le motif instrumental du chœur à boire 
entendu dans le premier acte, la ravissante musette, la 
pavane accompagnée par la harpe, la vaise fringante 
et la danse bohémienne. 

Le cortège des échevins allant prier à Notre-Dame 
défile sur un motif large à 3 temps, déjà exposé dans 
la marche du premier acte et où l'intervention de l'or- 
gue est amenée d’une manière très heureuse. Le sen- 
timent dramatique du composileur éclate en ce troi- 
sième acte et se révèle dans l'entretien des amoureux 
coupé par le chœur Te Deum avec accompagnement 
d'orgue, dans le beau récit indigné du prévôt : O peuple 
de Paris! dans le morceau d'ensemble auquel succède 
un monologue de Marcel en si bémol mineur, d’une 
désolation profonde et d'une intense amertume, Le 
morceau d'ensemble en w{ dièse mineur et en ré bémol 
majeur a déplu à certains criliques par une facture tout 
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italienne et un effet purement vocal; il a été loué par 
d’autres pour les mêmes raisons. Il a toujours eu beau- 
coup de succès au théâtre. La scène où Eustache vient 
proposer à Marcel de livrer la ville à Charles de Navarre, 
est conçue dans une forme absolument opposée, en 
scène plutôt symphonique que vocale. Les deux élé- 
ments alternent, mais la partie instrumentale est de 
beaucoup la plus expressive et la plus intéressante. 
L'orchestre, traité avec une rare souplesse, est tour à 
tour railleur, narquois, sombre, insinuant ; il indique 
à merveille les sentiments des deux personnages et la 
lutte qui se livre dans le cœur d’Etienne Marcel. Mais 
pourquoi déparer cette remarquable fin d'acte par une 
reprise inutile du chœur de la Saint-Jean? Parce qu'il 
est convenu que, dans l’opéra historique, tout acte doit : 
finir par un morceau d'ensemble. Jamais sacrifice à la 
convention ne fut plus mal amené et plus nuisible à 
l'impression dramatique. 

Au dernier acte, la ronde de nuit en sourdine dont le 
second motif rappelle beaucoup les marches de Mozart, 
et l’air de Robert méritent des éloges. Il y a ensuite un 
quatuor mouvementé dans le style italien. Le tableau 
final, représentant l’entrée du Dauphin, avec sa fanfare 
de cavalerie, forme une brillante péroraison. 

Des fragments d'£fienne Marcel ont été exécutés à 
Paris, presque aussitôt, dans les concerts; l'air de 
Béatrix fut chanté par M"° Brunet-Lafleur au Cirque- 
d'Hiver le 16 février et le ballet joué par l'orchestre de 
M. Colonne le 9 février 1879. Le finale du premier 
acte a été chanté au concert du Châtelet l’année sui- 
vante. 

L'œuvre a même été montée quelques années plus 
tard par le ténor Garnier, directeur de l'Opéra popu- 


352 LA MUSIQUE FRANÇAISE MODERNE 
laire!. Cet impresario espérait ainsi obtenir une sub- 
vention du Conseil municipal pour ériger la scène du 
Château-d'Eau au rang de Théâtre-Lyrique. Ce calcul 
fut déçu etla représentation d’Etienne Marcel ne put 
conjurer la prompte ruine de son entreprise. L’exécu- 
tion était tout juste acceptable, avec beaucoup d’indul- 
gence, quoique l'orchestre ne fût pas trop mauvais; 
mais une mise en scène misérable et un ballet ridicule 
nuisirent beaucoup au succès de l’ouvrage. 

Vaucorbeil, en sa qualité de musicien, savait trop 
bien le mérite de Saint-Saëns pour ne pas avoir à cœur 
de lui ouvrir les portes de l'Opéra dont l'accès lui avait 
été interdit jusque-là par des préventions aussi absurdes 
que puissantes. Cependant il n’accepta ni Samson et 
Dalila, ni Etienne Marcel, qui avaient subi l'épreuve de 
la représentation. Vaucorbeil avait d’ailleurs pour prin- 
cipe de ne monter à l'Opéra que des ouvrages"inédits. 
C’est sans doute en vertu de cette théorie qu’à tant de 
partitions remarquables, mais déjà déflorées par les con- 


certs symphoniques, il préféra Sapho de Gounod, qui, 


malgré de nombreux remaniements, eut un succès fort 
médiocre ! Il tenait donc à avoir un ouvrage nouveau 
de Saint-Saëns, composé spécialement pour lOpéra, 
et lui proposa un libretto de M. Détroyat sur le sujet 
d'Inès de Castro qui avait été vainement offert à Verdi. 
Mais déjà le librettiste, ayant rencontré à Madrid 
Saint-Saëns lors de la tournée de concerts donnés par 
lui en Espagne, lui avait parlé de son livret d’Henry VI, 
Ce livret, précédemment accepté par Gounod, avait été 


! Première représentation le 20 octobre 188%. Distribution : 
Etienne Marcel, M. Auguez; Robert de Loris, M. Garnier; Eustache, 
M. Falchieri; Héatrix, Me Edith Ploux; le Dauphin, Mie Pauline 
Rocher. 
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_restitué à l’auteur. Quoique, après Æ£fienne Marcel, 
Saint-Saëns se fût promis d'entreprendre une série 
d’opéras sur des épisodes de l’histoire de France, le 
sujet lui ayant plu, 1l refusa catégoriquement /nès de 
Castro pour travailler à la partition d’Jenry VII. 
D’après M. Joncières qui, pendant quelque temps, eut 
entre les mains le libretto de M. Détroyat, la pièce, à 
l’origine, était différente de ce qu’elle est devenue à 
l'Opéra, gräce à la collaboration de Régnier, l’ancien 


acteur, élevé par Vaucorbeil au poste de directeur de la’ 
scène. Dans la version primitive, le rôle d'Henry VII 


était conçu dans une donnée plus brutale, plus réaliste, 
plus conforme à la chronique dramatisée de Shakespeare, 
que le roi fier, langoureux, galant, presque sympa- 
thique, qu'on nous a présenté à l'Opéra. I! y avait un 
rôle de bouffon qui était tout d’abord destiné à 
J'aure. « Enfin Anne de Boleyn, convaincue d’adultère 
payait de sa tête sa trahison. Tandis que passait, dans 
le fond, le cortège funèbre, le roi, entouré de ses 
courtisans, leur présentait Jane Seymour, en leur 
disant : « — Dès demain, vous aurez une nouvelle 
reine, » Ce fut même la première scène de l'ou- 
_vrage mise en musique par Saint-Saëns ; grâce aux 
remaniements subis par le livret, cette scène est deve- 


nue la marche funèbre de Buckingham avec De pro- 


fundis chanté par les moines, qu'on entend dans le 
- finale du premier acte. De telles transformations peu- 
vent être funestes à un opéra, par les incohérences qui 
. en résultent toujours dans la marche de l’action. 

… Voici donc l'analyse de Ia pièce définitive, jouée à 
. l'Opéra le 5 mars 1888. 

…. Le nouvel ambassadeur d'Espagne, Don Gomez de 
ë Feria, est présenté à Henry VIIT, roi d'Angleterre, qui, 


1) 
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le même jour, attache Anne de Boleyn comme dame 
d'honneur au service de la reine. Anne est aimée par 


Don Gomez, qui l’a connue en France; mais elle a, 
depuis son arrivée à Londres, inspiré une ardente pas- 


sion à Henry VIIT. Le roi nous est tout d’abord repré- 


senté comme un despote impitoyable. Il vient d’envoyer 
à la mort, malgré les supplications de la reine, son 
favori Buckingham. La vision du supplice de ce cour- 
tisan s'allie désormais dans l'esprit d'Anne de Boleyn 
au souvenir de la première parole d’amour que luia 
adressée Île roi. 

Au second acte, Henry VIIT est venu se réfugier au 
château de Windsor, car la peste dévaste Londres. Son 
amour pour Anne de Boleyn devient si dominateur, 
que la fille d'honneur n’a qu'un mot à dire pour sup- 
planter la reine. Catherine d'Aragon sera répudiée, et 
si le pape s’y oppose, un synode complaisant légitimera 
le bon plaisir du roi par une interprétation obéissante 
_ du texte du Lévitique. 

L'intervention du légat ne parvient pas à détourner 


Henry VIIT de son projet de divorce. Sa volonté in-. 


flexible est ratifiée par le synode et à l’excommunica- 
tion prononcée par le légat, le roi d’ Angleterre oppose 
le schisme de son peuple. 


Cependant, depuis qu'Anne de Boleyn est devenue sa . 


femme, le passé de la nouvelle reine l’inquiète. Il sus- 
pecte sa fidélité. Anne sait qu’une indiscrétion de Don 
Gomez peut la perdre, mais celui-ci n’a pas parlé. Il lui 
suftirait, pour assurer son repos, de rentrer en possession 
d’une lettre qui l’accuse et qui se trouve entre les mains 
de Catherine d'Aragon. Le roi vient visiter l'abandonnée 
et, pour lui arracher un aveu, il accable de protesta- 


tions d'amour Anne de Boleyn sous les yeux de Cathe- « 


da. 


à rine affolée et mourante. Maïs la secousse est trop vio- 


. lente, et la malheureuse femme expire avec le secret 
d'Anne de Boleyn. 

Le choral qui sert de ie à l’opéra, a été trouvé 
par Saint-Saëns dans un manuscrit anglais exhumé 
d’une bibliothèque de Londres. Il représente, dans le 
cours de la pièce, l'indépendance anglicane, le schisme 
proclamé par Henry VIII. 11 joue le rôle du choral de 
Luther dans les Æuguenots. Les premières scènes se 
déroulent sur des dessins d'orchestre. On y remarque 
deux couplets d’une coupe élégante chantés par Don 
Gomez. Le chœur des courtisans saluant Henry VII est 
d’un tour mélodique plein de noblesse et d'originalité. 
Le larghetto mélancolique du roi : Qui donc commande 
quand il aime ? est agréable ; le duo de Catherine et 
du roi, mouvementé et dramatique. Le thème de me- 
nuet, joué par l'orchestre à l'entrée d'Anne de Boleyn, 
est traité avec une habileté consommée. La marche 
funèbre, avec le chœur : De profundis dans la coulisse, 
amène le finale où le compositeur à exprimé simulta- 
nément et avec une réelle entente de l'effet dramatique, 
l’'épouvante des courtisans, la douleur de la reine, 


: l’effroi d'Anne dé Boleyn devant l’implacable volonté 


) 
A, 


du monarque sanguinaire qui lui murmure des paroles 
d'amour. | 
Le second acte débutait par un joli chœur qui a été 


coupé à la représentation. L'air de Don Gomez est 


déclamé avec beaucoup de vigueur. La phrase à 6/8 : 
: O mensonge d'un doux visage ! est d'une grâce mélo- 
Buique qui fait un heureux contraste avec la période prin- 
cipale. Plus développée, elle eût produit une romance 
exquise ou une charmante sérénade. Je passe rapide- 
ment sur les scènes suivantes pour arriver au duo 
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d’Henry et d'Anne, qui a toujours eu beaucoup de 


succès au théâtre. De même que le grand duo de … 


Samson et Dalila, celui-ci contient des mélodies pure- 
ment vocales comme la cantilène du roi : De {ton regard 
la douceur me pénètre, comme l’ensemble à 12/8 dont 
le thème est si gracieusement roucoulé par la flûte, et 
des passages de déclamation lyrique débités sur une 
trame symphonique, où reparaissent, sous de nou- 


veaux aspects, des motifs déjà entendus précédem-" 


ment, Par là comme par le charme et la distinction 
des idées, il ne réssemble en rien à l’'écœurante mu- 
sique d'amour dont nous sommes saturés depuis quel- 
ques années. 

C'est après ce duo que l’on aurait dû pratiquer une 
coupure et supprimer sans pitié la strette d'Anne de 
Boleyn. La scène des deux rivales est bien traitée, 
mais la répétition de la période principale des strophes 
de Catherine diminue très inutilement l'intérêt drama- 
tique. Le légat n'a que le temps de se montrer sur un 
motif large en si majeur. Henry VIII s’empresse de lui 
jeter des danseuses à la tête et de donner un ballet à 
Anne de Boleyn. Ballet mesquin ; les costumes étaient 
fort laids et les danses banales. Pour composer la 
musique de ce ballet, Saint-Saëns s’est servi d’un 
recueil d’airs écossais que lui à prêté M" Détroyat. 
Il y a fait de trop larges emprunts : la marche des 
highlanders et l'idylle écossaise, si ingénieusement 
variée, ne rachètent pas l’ensemble à 6/8, la gigue et 
le vulgaire lanciers qui sert de finale. L’adagio est gra- 
cieux, mais le scherzetto rappelle le mauvais Meyerbeer 
et le pas de la Gipsy n’est qu'une Bohémienne de fac- 
ture. La musique de ce divertissement produit une im- 
pression de monotonie qui surprend lorsqu'on connait 
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les airs de ballets si fins et si originaux écrits en d’autres 


occasions par Saint-Saëns !. 

Au troisième acte, les premières scènes sont très bien 
déclamées. Le dialogue du roi et du légat est rendu 
avec beaucoup de vigueur. Dans l'air du légat, la 
periode large en mt bémol mineur est d'un style sévère 
et grandiose. Comme ce monologue à la fin d’un tableau, 
était mal placé au point de vue dramatique, il fut 
coupé à la représentation. Après la première, on 
retrancha même du troisième acte tout le premier 
tableau comme faisant longueur. 

La marche du synode-en #ù majeur est d'une belle 
allure, solennelle sans être bruyante et le thème du 


chœur des courtisans au premier acte: Salut au prince 


magnanime y estintroduit avec beaucoup d’ingéniosité. 
La prière à 9/8 chantée par l’archevêque, développée 
dans un large morceau d'ensemble construit en émila- 
lions canoniques, est d’une impression très religieuse 
et d’une ampleur remarquable. La scène du jugement 
de la reine a été traitée par le compositeur avec une 
simplicité grave tout à fait digne du sujet. Tout le récit 
d'Henry VIIL est largement déclamé et l’arioso de 
Catherine d’une allure très dramatique. Le musicien a 
commis une erreur en le faisant répéter plus loin sur 
un accompagnement nouveau. Après qu'Henry VII a 
dénoncé le schisme de l'Angleterre, le choral anglais 
reparait, développé en un finale imposant très bien 
conduit, mais un peu froid. 

Au premier tableau du quatrième acte, en présence 


! J'exprime ici mon opinion personnelle qui fut alors celle de 
beaucoup de musiciens. Il faut ajouter qu’au concert du Châte- 
let, où il fut exécuté peu de temps après la représentation, ce 
ballet a toujours eu beaucoup de succès. 
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d'Anne de Boleyn, sur un charmant menuet pastiché 
du xvi° siècle, des danseurs répètent un divertissement. 
Dans ce tableau qui ne contient que des scènes de récit, M 
don Gomez chante une cantilène d’une expression tou- M 
chante dont le motif est repris dans l’entr’acte. 
La mélodie de Catherine mourante : Je ne te reverrai ‘ 
jamais, est d'un beau sentiment et curieuse par lalter- 
nance des phrases à 5/4 avec les phrases à trois et à À 
quatre temps. L'arrivée du roi et de don Gomez donne à 
lieu à un quatuor vocal dont l’allure mélodique ita-. 4 
lienne et la puissance dramatique ont enthousiasmé le 
public. La phrase du roi en #1 majeur est pleine de $ 
charme. Il est cependant difficile d'imaginer l'intensité 4 
d'émotion produite par cette déclaration perfide qui 4 
pour but d’arracher un aveu à la moribonde. Cette : 
scène poignante d'angoisse a été traitée par le musicien $ 
avec une chaleur et une sincérité pathétiques qui re-« 
muaient violemment les spectateurs. | À 
Quoiqu’une bonne part du succès de ce quatuor 
revint aux interprètes!, à M" Krauss qui trouva dans leu 
rôle de Catherine d'Aragon des accents superbes accom- Î 
pagnés d’une mimique admirable, à M. Lassalle dont le 
bel organe fit valoir les tendresses brûlantes de las 
déclaration perfide du roi, au talent de M. Dereims et 
de M'® Richard, il fallut bien convenir cette fois que“ 
Saint-Saëns avait le sens du théâtre et qu'il était mélo-" 
diste. Ce quatrième acte, d’une grande force drama- 
tique, succédant à une action languissante et un peu: 
froide, décida du succès à la première et le nom dus 


oi 


à 

1 Distribution : Catherine, M" Krauss ; Anne, M'° Richard ; # 
Don Gomez, Dereims; Henry VI, Lassalle ; ; le Légat, Boudou:, 
resque ; le comte de Surrey, Sapin ; le duc de Norfolk, Lorrain; 
l'archevêque de Cantorbéry, Gaspard. 
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musicien fut acclamé par des applaudissements una- 


nimes. 

Dans cette partition d'Henry VIII, le compositeur 
avait tenté deux innovations, l’une consistant à ad- 
joindre d’une facon constante aux instruments en bois 
généralement employés la clarinette basse, le cor 
anglais et la petite flûte. Cet appoint lui à permis, 
comme à Wagner, d’oblenir des effets d’orchestration 
très variés et d’une grande douceur. L’instrumentation 
de cet opéra est d’ailleurs exempte de fracas vulgaire 
et de sonorités brutales. D'autre part, Saint-Saëns, 
s’appropriant en partie le système wagnérien tel qu'il 
est pratiqué dans les Maîtres Chanteurs par exemple, 
a eu recours à des thèmes conducteurs qui, ramenés 
dans l'orchestre et variés à l'infini, accompagnent les 
personnages, rappellent un fait ou un sentiment et pré- 
parent la situation. Ce procédé n'avait été jusqu'alors 
qu'indiqué par l'emploi peu fréquent du leitmotiv dans 
le Timbre d'argent, Samson, Etienne Marcel. I à élé 
au contraire appliqué avec rigueur, et très adroitement 
du reste, dans la partition d'Henry VIII. Sous la plume 
d'un symphoniste aussi ingénieux que.Saint-Saëns, les 
retours de certains thèmes comme ceux qui représentent 
Anne de Boleyn, ont donné lieu à des transformations 
très amusantes pour l'oreille. Une des plus heureuses est 
cette série d'accords brisés sonnés par les harpes, brefs, 
aigus, clairs et scintillants comme des diamants, rappe- 
lant le motif de l'autorité royale, lorsque Henry VIIT au 
second acte, offre le diadème à Anne de Boleyn. Dans 
celte. intervention rationnelle du Zeitmotiv, prenant 
une part effective à la marche du drame, un écrivain 


spécial, M. Ed. Hippeau, a vu le point de départ d'une 


ère nouvelle pour le drame lyrique moderne dont 
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Henry VIII lui paraît être le type ; il a consacré toute 


une brochure à l'étude de la partition, au point de vue. 


de cette tentative que d’autres critiques reprochèrent 
au musicien, ne la jugeant pas assez radicale. 

Tout en adoptant l’intervention directe de l'orchestre 
comme premier agent musical dans le développement 
des motifs-conducteurs, le compositeur avait conservé 
toutes les formes usuelles de l’opéra, airs à reprises, 
duos, chœurs, morceaux d'ensemble. D'où les disparates 
fréquentes entre les morceaux conçus d’après les an- 
ciennes formules et le procédé wagnérien employé en 
d’autres passages. Saint-Saëns a même abusé de la 
reprise d'un thème vocal en couplets. Non seulement 
le couplet est une forme musicale sürannée, mais encore 
il affaiblit notablement l'effet d’une situation drama- 
tique. On peut faire ce reproche au duo des deux 
rivales au second acte, à l’air du Légat et à l’artoso 
de Catherine dans la scène du jugement. D’après l’avis 
de bons juges, le travail polyphonique ainsi compris et 
ne concourant pas uniquement à la production de l'effet 


dramatique n’est que de la virtuosité et l'emploi simul- 


tané des formes anciennes de l'opéra leur sembla un 
compromis maladroit, dénué de sincérité. Dans les 
œuvres de la dernière manière de Wagner où la décla- 


mation fait corps avec la symphonie instrumentale 


chargée de produire limpression dramatique, on est 
bien forcé de suivre en leurs transformations continues 
les leilmotive, car en ces transformations réside le 
principal intérêt musical, mais du moment où vous 
proposez à l'auditeur des mélodies purement vocales, 
des morceaux d'opéra de coupe ancienne, il n'ira pas 


? Henry VIIL el l'Opéra français, une brochure in-$°. Paris, 
Fischbacher, 1883. 
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. se creuser la cervelle à deviner les logogriphes perpé- 
. tuels de la charade instrumentale. ù 

Les répétitions d'Henry VIII avaient à ce point 
fatigué Saint-Saëns que, pour se reposer, il alla passer 
quelque temps en Algérie. Il en revint encore souffrant 
et les médecins l’envoyèrent aux eaux de Gauterets. 
Quelques mois plus tard, on répandit le bruit qu'il 
écrivait un opéra sur la légende du roi Arthur, mais ce 
bruit manquait de fondement. Il ui plut au contraire 
de mettre en musique Proserpine, ‘drame lyrique en 
_ quatre actes tiré par M. Gallet d’une comédie de jeunesse 
de M. Aug. Vacquerie. On se demande avec stupéfaction, 
à lire la pièce, en quoi elle a pu séduire l'artiste, la 
donnée du poème n’appelant la musique qu'à titre 
d’intermèdes, tout ‘au plus. Il est difficile d'imaginer 
quelque chose de moins lyrique, de moins vivant et de 
plus pauvre comme intrigue que l’œuvre combinée de 
. MM. Vacquerie et Gallet, représentée à l'Opéra-Comique 
* le 16 mars 1887", 

L'action se passe au xvr siècle, en Italie ; le nom de 
la ville importe peu. Un jeune seigneur, excédé de la 
vie galante, Sabatino, désire épouser la sœur de son 
_ ami Renzo. Celui-ci, ne croyant pas encore Sabatino 
mûr pour le mariage, lui impose pour condition, s’il 
. veut obtenir Angiola, de s'être d’abord fait aimer de 
 Proserpine, la célèbre courtisane. Le jeune homme se 

récrie, mais Renzo est inflexible. Sabatino s'exécute et 
vient débiter à Proserpine des madrigaux forcés et des 
. propos libres, alors que celle-ci attend de lui des senti- 
- ments plus respectueux et plus tendres, car elle l’aime 
“et rêve d'être aimée autrement que comme une fille. 


- ! Distribution : Proserpine, M'° Salla; Angiola, Mi: Simonnet ; 
Sabatino, M. Lubert ; Renzo, M. Cobalet; Squarocca, M. Taskin. 
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Elle chasse done le maladroit qui n’a pas su la com-ê 
prendre, mais, à l'annonce du mariage de Sabatino, elle F 
ne cherche plus qu’à se venger. L 

Ayant trouvé un bras complaisant pour toutes les” 
tâches criminelles dans un bandit, Squarocca, surpris aus 
moment où il volait dans son palais, Proserpine à 
obtenu de ce drôle, en échange de son amour, qu’il 
attirät dans un guet-apens la fiancée de Sabatino. Aun 
sortir du couvent où son frère est venu lui annoncer 
son mariage, Angiola, par suite d’un accident de voiture 
_ artificiellement provoqué, est obligée de se réfugier« 
dans une hutte de bûcheron où l'attend Proserpine.m 
Celle-ci la conjure de renoncer à l’amour de Sabatino. 
Angiola résiste aux menaces comme aux prières. Il lui 
arriverait malheur si son frère n’accourait à temps pour 
la tirer de ce mauvais pas. 4 

Proserpine, ayant échoué près de la jeune fille,# 
s'adresse alors à Sabatino, lui promet d’être sa maitresse, 
son esclave, le supplie de renoncer à ce mariage. Elle 
n'obtient que des dédains. Au lieu de $e retirer, elle sel 
cache dans une pièce voisine et lorsque Angiola arrive 
chez son fiancé, elle la frappe d’un coup de poignard 
Du même poignard, Sabatino venge sur Proserpine- le. 
meurtre d'Angiola. 

À part un finale vulgaire qui le dépare, l’action, au« 
premier acte, est mise en scène sur une symphonie 
presque ininterrompue, d’une orchestration délicate et 
discrète. Rien de joli comme le babillage animé des 
instruments pendant la conversation des seigneurs dans 
le jardin de Proserpine. É 

Le madrigal à deux voix en rythme de sicilienne est 
un agréable pastiche. Une gracieuse pavane dont le, 


thème est soupiré par la flûte dans la coulisse, accoms 
” 


is 
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pagne la sortie des hôtes de la courtisane. La scène 
de la déclaration de Sabatino est fort bien conduite, 
tout le dialogue est finement souligné par l'orchestre, 
mais les élans chaleureux manquent un peu de passion 


- réelle. 


L'acte du couvent produit une impression calme et 
fraiche comme le décor qui l’encadre. Le prélude mélo- 
dieux, l’Ave Maria chanté dans la coulisse par les reli- 
gieuses, la chaste cantilène de Sabatino et le trio sui- 
vant forment une succession d’agréables morceaux sans 
grande originalité, mais le finale où alternent et se 
mêlent le chœur des pèlerins et des mendiants d’une 
part, celui des nonnes et des pensionnäires de l’autre, 
avec ses reprises et ses suaves modulations presque 
insensibles, forme une page gracieuse, d’une douceur 
exquise, sans mièvrerie. Il a bien quelque analogie 
comme donnée et même comme idée mélodique avec le 
joli chœur des mendiants du Timbre d'argent, mais 
il l'emporte sur celui-ci par le charme enveloppant de 
l'effet vocal et par l’art consommé du développement. 

Un entr'acte agilalo annonce par des bouillonne- 
ments d'orchestre très expressifs et des sifflements 
rageurs de petites flûtes la fureur qui anime Proser- 
pine. Restée seule, celle-ci exprime ses sentiments dans 
une scène bien traitée, dramatique et finissant par une 
belle invocation à la Proserpine infernale. Les autres 
pages du troisième acte ne méritent pas une mention. 
Quant au prélude de la partition que, par une fantaisiste 
innovation, C. Saint-Saëns a placé en tête du qua- 
trième acte, il n'offre pas l'intérêt qu’on s'attendait à 


! Ce second acte a été entendu intégralement au concert 
Colonne le 3 novembre 1895 ; soli par Mike El. Blanc ; MM. Warm- 
brodt, Auguez et Vals. 
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trouver dans une œuvre symphonique du maitre. L’es- 
pèce de galopade imitative qu’il expose est d'un rythme 
absolument banal et les thèmes tirés de la partition 
qui reparaissent dans cet allegro, ont peu de carac- 
tère. La scène d'explication entre Proserpine et Saba. 
tino est habilement traitée, mais l’ardeur passionnée 
qu'exigeail la situation dramatique fait absolument 
défaut dans la musique. Un duo d'amour gracieux, 
d’un style assez personnel, dont le début est dialogué 
sur un rythme délicat d'accompagnement, termine la 
partition. 

En résumé, il faut apprécier dans cet ouvrage de 

Saint-Saëns une élégante et spirituelle facture instru- 
mentale, un emploi très ingénieux de lambeaux de 
motifs qui, bien souvent, manquent de relief et surpren- 
nent par leur peu de nouveauté, mais y reconnaitre 
aussi un grand décousu dans les idées et surtout peu 
de conviction et de chaleur vraie. On dirait parfois que 
le compositeur a écrit par jeu, par gageure, des phrases 
rebattues, des dessins d'orchestre sans intérêt, des pro- 
gressions mélodiques archi-connues, comme s’il n'avait 
pas voulu prendre au sérieux la donnée de son opéra. 
Aussi, à part le /inale du deuxième acte qu'on a rede- 
mandé à la première, Proserpine n’a pas obtenu de 
succès et ne pouvait en obtenir. Cet opéra a eu à peine 
quelques représentations. 

Depuis lors, et en vue d’une reprise éventuelle de 
l’œuvre qui n’a encore été Jouée sous sa nouvelle forme 
qu'à Nantes, en février 1896, et à Lyon, le 3 décembre 
suivant, Saint-Saëns a modifié la partition primitive de 
Proserpine, surtout dans le troisième et dans le qua- 
trième actes. Il a supprimé le grand entr’acte sympho- 
nique du 4° acte; mais, par contre, il a ajouté au troi- 


L 
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. sième deux intermèdes tout à fait inutiles à l'action, une 


a 


saltarelle et un chœur de bohémiens. 

On lira avec intérêt l’étude analytique de Proserpine : 
Une partition méconnue, que M. Et. Destranges a fait 
paraître à la librairie Fischbacher. 

Les défauts que je viens de signaler dans Proserpine 
se retrouvent, quoique moins accusés, dans Ascanio où 
l’on peut justement critiquer le défaut d'unité dans le 
style et dans la conception musicale, reproché déjà 
avec toute ‘raison à Æfienne Marcel et à Henry VIII. 
On dirait même que le compositeur, après s'être montré, 
en ses derniers ouvrages dramatiques, si hésitant entre 
la forme de l’opéra et celle du drame lyrique, a jugé 
nécessaire d’affecter un goût singulier pour le cantabile, 
la mélodie purement vocale, voire même la vocalise (car 
ce genre d'ornement fleurit dans le rôle de la duchesse 
d’Etampes), le duo ou l'ensemble à l'italienne, une pré- 
dilection, assurément surprenante de sa part, pour 
l'extrême simplicité des formes d'accompagnement. Les 
passages où celles-ci sont réduites à des tenues ou à des 
pizzicali du quatuor, alternent cependant avec des pages 
où la texture orchestrale, tramée avec une remarquable 
ingéniosité symphonique, développe jusqu’en des détails 
minimes les transformations des thèmes caractéris- 


tiques. Ce n’est pas seulement au choix malheureux 


d'un livret à sujet historique compliqué d’intrigues 
multiples, obscures et sans intérêt musical, reçu trop 
complaisamment d’un directeur inféodé au mélodrame, 
pour qui les aventures de cape et d'épée des romans 
de Dumas père semblaient constituer la pure essence 
lyrique convenant à l'opéra, qu'il faut attribuer les 
défauts de l’œuvre, mais aussi sans doute à ce parti 
pris nouveau de réaction contre les tendances modernes 


lVTN 


O0 


SR AN OO PR ES A PUS 
CINE mg 4 + NE 6 F a+ NET Ÿ $ e “es 


366. LE MUSIQUE FRANÇAISE MODERNE 


_de la jeune école, dont paraît imbu Saint-Saëns depuis 


quelques années et qui lui à valu l’appui du Con- - 


servatoire et la faveur hautement et publiquement 
exprimée de Gounod. 
Le libretto d'Ascanio a été tiré par M. L. Gallet du 


drame de M. Paul Meurice, Benvenuto Cellini, repré- « 


senté jadis à la Porte Saint-Martin. (et Ascanio, simple 
apprenti dans l'atelier de Benvenuto, mais qui se trou- 
vera « très noble florentin » pour le dénouement, est 
aimé comme un fils et chéri comme un élève préféré 
par le maitre ciseleur. Cette affection paternelle semble 
à Cellini pouvoir l’autoriser à s’ingérer dans la conduite 
privée d’Ascanio, afin de le sauver des amours dange- 
reuses de la duchesse d'Etampes, favorite de François1®. 
Ascanio ne s’irrite point d’ailleurs de la protection assez 
indiserète de son maitre, car il aime en toute candeur 
la virginale Colombe d’Estourville, rencontrée à l'église. 
Or, il se trouve justement que la jeune fille et son 
amoureux vont être rapprochés par le hasard, l’une 
étant logée avec son père le sire d’Estourville, prévôt 
de Paris, au Petit-Nesle et l’autre venant habiter, avec 
tout l'atelier de son maître, le donjon du Grand-Nesle, 
concédé libéralement par le roi à Benvenuto pour y 
installer sa fonderie. En échange de cette concession, 
contestée âprement par le prévôt, grâce à l'appui de la 
duchesse d’Etampes, François l* a demandé à Cellini de 
fondre pour lui en or une statue de Jupiter modelée 
par le sculpteur. 


La résistance du prévôt n'arrête pas Cellini, qui prend 


d'assaut le Grand-Nesle avec ses élèves, renforcés par 
un concours d’écoliers turbulents. Sa nouvelle résidence 


1 Voir l’article exclusivement louangeur publié par l’auteur de 
Faust dans la France du 23 mars 1890. 
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Dr a permis de Fontennler souvent dans de jardin la 


-gracieuse et pudique Colombe, qui devient à son insu le 


- modèle idéal d’une statuette d'Hébé. Mais ce n’est pas 
. seulement l'inspiration de l'artiste que la vue de la 
- jeune fille suscite en Gellini, c'est un sentiment plus 


ardent, un amour passionné qui désespère la jalouse 


Scozzone, sa maîtresse italienne, et par lequel Benvenuto 


va devenir le rival de son élève. Lorsqu'il ne doute plus 


- de la tendresse réciproque des jeunes gens, Gellini se 
- sacrifie généreusement au bonheur d’Ascanio pour 


lequel il demandera plus tard au roi la main de Colombe 
d’'Estourville, letitre de « seigneur de Nesle, avec charge 
à la cour », en échange du Jupiter fondu en or. Mais, 


. tout d’abord, il s’agit de sauver la jeune fille, poursuivie 


par la rancune haineuse de la duchesse d’'Etampes, 


. offensée par Benvenuto et dédaignée par Aseanio. Cel- 


lini imagine de la faire transporter au couvent des 
Ursulines dans un grand reliquaire commandé par la 
reine; mais la duchesse, qui est informée de son dessein, 
a résolu de se venger par la mort de sa rivale et, dans 
ce but, elle fait enlever et transporter au Louvre le 
reliquaire qu’elle garde fermé pendant trois jours. Seu- 
lement, le cadavre qu'il contient; ce n’est pas le corps 
de Colombe, mais celui de Scozzone. Gelle-ci, après 
avoir trempé dans le complot qui servait sa jalousie, 
s'était, par remords, volontairement substituée à Co- 
lombe, sauvée par elle grâce à un travestissement. La 
plus saugrenue de toutes ces machinations scéniques, 


» c'est qu'à l'ouverture du cercueil doré; on apercevait à 


l'Opéra, enveloppé d'un suaire, le corps de la victime 


. qui devait sans doute avoir eu soin, avant d'entrer dans 


le reliquaire, de s’enrouler elle-même dans un linceul. 


- N'oublions pas non plus l'entrevue historique de Fran- 
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cois [et de Charles-Quint au jardin des Buis, à Fontai- 
nebleau, rattachée à l’action par le lien artificiel d’une 

fête sur l’eau, avec divertissement mythologique sur un 

programme imaginé par Cellini. Il ne faudrait cepen- 

dant pas blâmer trop sévèrement l'intervention par trop 

factice du ballet dans cet opéra, car elle a donné au 

compositeur l’occasion d'écrire la plus agréable suite 

d’airs à danser qui soit sortie de sa plume. 

J'ai dit plus haut que l’emploi des /eitmotive est 
fréquent dans Ascanio. Les uns servent à caractériser 
les personnages : Benvenuto, Ascanio, Scozzone, la 
duchesse d’'Etampes, le roi, enfin et surtout Colombe. 
Les autres ont une signification symbolique comme 
celui de l'idéal, l'éternelle beauté dont Cellini est épris, 
celui du « Jupiter », exposé d’abord dans une large phrase 
chantée pat le roi au premier acte, celui de « la lettre 
d'amour reçue par Ascanio », celui de :« la mort réservée 
par la duchesse à sa rivale », dont les lugubres harmo- 
nies accompagnent le complot du 4° acte, celui de « la 


réception de Charles-Quint », ou descriptive comme les. 


dessins d'orchestre qui représentent l’activité laborieuse 
de l’atelier de Gellini'. Presque tous ces thèmes sont 
entendus d’abord dans le premier tableau qui, par l’em- 
ploi de ce système et par sa brièveté, est le plus homo- 
gène de style. Ceux qui produiront le plus de dérivés 
sont le thème de Colombe dit par la clarinette et ser- 
vant de support à la romance d’Ascanio : S% loin et si 
haut dans l'espace, et le thème de Scozzone, chanté par 
les cordes, avec l'accent passionné d’une phrase de 
Bizet. Dans le duo de Benvenuto et de Scozzone construit 


! On trouvera une étude détaillée des thèmes de la partition - 


dans la Notice sur Ascanio de M. Ch. Malherbe, 1 br. in-8°, Fisch- 
bacher, 1890. 


| 
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sur ce dernier thème, s’insère la phrase de « l’éternelle 
beauté » que nous retrouverons au deuxième acte, 
dans la scène du modelage. La gracieuse pavane sou- 
pirée par la flûte sur un accompagnement de harpe à 
l'entrée du roi, reviendra comme entr’acte au début du 
2° tableau du second acte et fournira le dessin mélodi- 
que du madrigal chanté par le roi : Adieu, beauté, ma 
mie, Ma vie! écrit dans une agréable forme archaïque. 
Tous ces motifs typiques et quelques autres (ceux de 
la duchesse, de Charles-Quint, etc.) sont alliés, mélan- 
gés, soudés avec une adresse et une dextérité qui fait 
songer au Wagner des Maîtres Chanteurs. 

Le même procédé employé dans les tableaux sui- 
vants, mais avec des intermittences où la forme vocale 
de l’opéra, avec orchestre de simple accompagnement, 
produit un singulier contraste. Un chœur très franc et 
très rythmé d’opéra-comique, chanté par des écoliers 
au cabaret, est entendu au lever du rideau. Puis Ascanio 
et Colombe arrivent à la porte de l’église des Augustins 
et c’est ici, sous le dialogue des amoureux, que le thème 
de Colombe revêt ses plus délicates et ondoyantes 
transformations. La plus ingénieuse comme invention 
rythmique et comme harmonie est exposée alternative- 
ment par le cor anglais et la clarinette à l'entrée du 
mendiant ; il y a là une fraicheur d'idées qui convient 
à la grâce pudique de la scène de l’aumône, mais qui 
n'a pas touché les auteurs des coupures faites dans la 
partition après la répétition générale, car ils ont tron- 
qué maladroitement ce passage exquis pour conserver 


… précieusement le cantabile à la Gounod du mendiant 


« 


et le banal trio qui le suit. Passons sur le chœur d’opé- 
rette des amis d’Estourville, sur la rencontre drama- 
tique de Cellini et de la duchesse d'Etampes, traitée 


24 
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dans la manière de Meyerbeer, pour arriver au finale . 
de l’assaut donné au Nesle, finale enlevé avec une verve - 
spirituelle. | 
Un prélude orchestral descriptif, rythmé par le bruit 

des marteaux, peint les travaux des ciseleurs installés M 
au Grand-Nesle, que charme Scozzone avec une chanson « 
italienne, d’une coupe assez vulgaire, bien qu’elle soit 
donnée comme du xvr siècle. Une cantilène d’Ascanio :M 
À l’ombre des noires tours, exprime mélodieusement Ie 
sentiment qu'il éprouve pour la gracieuse Colombe. 
Cellini guette en elle son Hébé et le thème de « l’éter- 
nelle beauté » paraît dans l'orchestre comme un pres-" 
sentiment voilé, annoncé par le thème de Colombe. 
modulé par la flûte ; la jeune fille, tout en cueillant des i 
fleurs en son jardin, soupire une ballade sans accom-" 
-pagnement d’une grande simplicité, mais pénétrée d'un 4 
agréable parfum archaïque. Un développement sym- 
phonique éxpressif du thème de Colombe, ardent ets 
fièvreux, montre l'enthousiasme de l'artiste pour son, 
modèle grandissant jusqu'à l'inspiration, qu'évoque,« 
dans une fort belle explosion de sonorité, la phrase de 
l'/déal, magistralement posée par les cuivres. Cette 
phrase à son tour devient un motif symphonique plein 
d’ardeur et d’élan sur lequel plane le cantabile pas- 
sionné de Benvenuto : Brüle-moi, flamme du génie 1x 
La situation est vraiment lyrique et lyrique aussi la tra-" 
duction musicale. Une transcription en rythme de 
scherzo de la phrase de Scozzone signale son entrée 
furtive dans l'atelier où elle vient surprendre le maitre 
à son travail. Ici se produit la scène de rupture, écrite < 
dans la forme dramatique usuelle de l'opéra. Le duo dev 
Cellini et d’Ascanio passe bientôt du style symphoniqueh 
au style vocal dans la période du cantabile : O beauté, 
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j'ai connu la puissance, très applaudi au théâtre, mais 


assez médiocre d'invention mélodique. 

J'ai déjà cité la pavane et le madrigal du roi au 
début du tableau suivant, supprimé à la représentation 
sans grand dommage, car, ces deux pages exceptées 
qu'on à reportées au troisième acte, tout le reste est 
pauvre d’idées. La scène d’Ascanio avec la duchesse 
d'Etampes est d’une forme incertaine et torturée, les 
passages purement mélodiques manquent d'originalité 
et le tout conclut par un trio à litalienne qui rappelle 
les plus mauvaises pages de Proserpine. 

Au contraire, à part la scène de lentrevue de Fran- 
cois I* et de Charles-Quint, intermède politique dont 
on ne saisit pas la nécessité dans un drame lyrique, 
rattaché à l’action par une discussion entre les deux 
rois à propos de la personne de Cellini, scène qui se 
termine par un ensemble de quelques mesures, un 
minimum d'ensemble dont on se passerait fort bien, le 
troisième acte est entièrement réussi. Il débute par une 
marche originale formée par un dessin persistant du 
quatuor dans le style de Hændel, sur lequel tranchent 
de larges accords des cuivres et les sonneries de trom- 
pettes et trombones sur le théâtre, préface instrumen- 
tale d’une pompe royale, digne de la magnificence des 
deux souverains et qui prépare dignement l’auditeur à 


savourer les ingéniosités musicales du divertissement, 


En ce divertissement, qui compte douze numéros, il 
faut signaler surtout, pour leur grâce rétrospective, le 
délicat menuet dansé par trois déesses, la jolie gavotte 
jouée par les bois et les cors, enfin le pastiche d’air 
ancien en forme de sarabande, chanté par les cordes 
sur un accompagnement de harpe et qui accompagne 
avec une si noble gravité la mimique d’Apollon et des 
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neuf tés. Les autres motifs de danse sont d'une 
allure plus moderne. La bacchanale où résonnent le » 
tambour de basque et les crotales, écrite avec une verve 
entrainante, est d’une instrumentation colorée. Si l'al- 
legretto brillant de l’Entrée de l'Amour évoque le sou- 
venir d'un air de ballet de Faust et si la Variation de 
l’Amour ne futintéressante comme solo de flûte que par 
le jeu délicieux de M. Taffanel, la scène de Psyché est 
d’une invention mélodique qui appartient bien en 
propre à Saint-Saëns. Le thème, soupiré par la flûte sur 
.un contrechant cristallin de harpe, est adorable de 
grâce et de fraicheur. Enfin, quoique très dansante, la 
valse finale évite heureusement les formes mélodiques 
vulgaires. Rien ne choque plus d'ordinaire dans uns 
ballet xvi° siècle que l'emploi d'un rythme de danse 
aussi moderne que la valse. Mais ici, l’idée principale « 
exposée d’abord par la trompette, affecte un style 
archaïque convenant tout à fait au sujet de ce diver- 
tissement mythologique. Une marche pompeuse à la 
Hændel en marque la conclusion, fêtant l’apothéose M 
finale. | 
Un dessin d’orchestre, tortueux et sinistre, se traîne « 
au quatuor, pendant.la préparation du complot. Les 
lugubres harmonies du thème de la mort, les transfor- 
mations dramatiques du motif de la duchesse, forment « 
la trame symphonique de cette scène et produisent . 
par la sobriété des moyens un effet de terreur plus « 
grand que les éclats de mélodrame auxquels se fût 
abandonné volontiers un musicien novice. Après un 
agilato à l’ancienne manière, le motif de Scozzone” 
revient dans le timbre des bois, avee un rythme badin « 
de scherzando. Il prendra plus loin une allure de déei- 4 
sion héroïque, car, dans ce singulier quatrième acte, les 
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système du Zeifmotiv alterne constamment avec les 


formules anciennes de l’opéra. Un quatuor d’effet pure- 
ment vocal et qui ne manque pas d'un certain accent 
dramatique y succède à des scènes de déclamation con- 
cues dans la forme symphonique. Il est suivi d’un can- 
tabile pour baryton : £nfants, je ne vous en veux pas, 
accompagné, dans la situation la plus pathétique, 


comme par gageure, par de simples pizziccati. La pé- 


riode mélodique est d’une certaine ampleur, et dit avec 
émotion, par M. Lassalle, le morceau appelait fatale- 
ment le bis, pour la plus grande satisfaction de l’inter- 
prète, mais il appartenait à Saint-Saëns de ne pas 
accorder de telles concessions au chanteur. Un peu 
plus loin, sur des tenues du quatuor, nouveau canta- 
bile de quelques mesures pour Scozzone ; la mélodie 
en est bien déclamée, mais il y manque cependant la 
conviction vraie. La scène de l'enlèvement du reliquaire 
est posée sur un dessin d'orchestre en rythme de 


marche et l'acte finit par un ensemble : Gloire à J'upi- 


ter ! sur le thème de la statue entendu au premier acte. 


Les cordes chantent tristement le thème de Scozzone, 
dans l’entr’acte du cinquième acte ; puisles cuivres font 


_résonner les sinistres harmonies entendues dans la 


scène du complot. La duchesse d'Etampes est épouvan- 
tée de son triomphe, sa rivale est là, morte, dans ce 
reliquaire dont elle n’ose approcher et le thème de la 
mort, lugubre, gémit dans l'orchestre. Tout le mono- 
logue est déclamé dans un accent juste. Un chœur 
fêétant le succès de Benvenuto retentit dans la coulisse, 


 ramenant la phrase du Jupiter. Dans la scène où le 


roi accorde à Cellini la main de Colombe pour Asca- 
nio, le thème de Colombe se présente sous une forme 


. nouvelle et gracieuse. Le morceau d'ensemble : O force 
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immense du génie ! a été supprimé à l'Opéra, la perte 
n'est pas déplorable. Un dialogue de quelques répliques 


s'échange entre la duchesse et Cellini au sujet de Scoz- 


zone morte et Benvenuto, accablé, tombe à génoux : 
Adieu, gailé, lumière! Adieu, jeunesse, adieu! 

Tel est ce singulier ouvrage qui, par sa conception 
hybride, a déconcerté tout le monde, les tenants du 
drame lyrique par tout ce qu'il conserve de formules 
surannées, en exceptant cependant celle de Pair à cou- 
plets, si fréquent dans Æenry VIII et à laquelle l’auteur 
parait avoir renoncé, les amateurs de l'opéra vieux jeu 
par l’emploi et le développement symphonique des 
leitmotive. Or, d’une part, les molifs typiques choisis 
par le compositeur ont peu de relief et, par suite, sont 
assez difficiles à retrouver à l’audition, si ce n’est après 
une sérieuse étude de la partition ; d'autre part, où est 
réellement l'utilité de représenter par une phrase d’or- 
chestre des personnages tels que la duchesse d'Etampes, 
Ascanio, Scozzone, dont les intrigues nous laissent si 
indifférents ? 

La première représentation d’Ascanio eut lieu le 
21 mars 18901, en l’absence du compositeur. Saint-Saëns 
n'avait pas assisté aux répélitions qui furent surveillées 
en son nom par son ami Ernest Guiraud. Il séjournait 
pendant ce temps aux îles Canaries ; le mystère dont 
s’entourait son absence fit écrire dans les journaux sur 
la prétendue disparition de Saint-Saëns toute sorte de 
sottises que je ne rappellerai pas ici. 

Il n'y a pourtant rien d’'extraordinaire à ce qu'un 


* Distribution : Ascanio, M. Cossira; Benvenuto Cellini, M. Eas- 
salle ; François 1°, M. Plancon ; Charles-Quint, M. Bataille ; le 
mendiant, M. Martapoura; Scozzone, M"° Bosman ; la duchesse 
d’Etampes, M”° Adiny; Colombe, Mle Eames. 


"CAMILLE, SAINT-SAENS 0 375 


musicien pourvu de quelque aisance contente son hu- 
* meur nomade et passe ses hivers en Algérie, en Egypte, 


aux Indes suivant sa fantaisie. C’est l'habitude que Saint- 


Saëns a prise depuis quelques années, il ne revient à 
. Paris qu’en été et ne s’y montre guère; on l’aperçoit de 
loin en loin à la Bibliothèque de l'Opéra lorsqu'il tra- 
vaille sur des manuscrits anciens, comme il fut amené 
à le faire en 1892 pour la restitution de la musique de 
Charpentier accompagnant les représentations du Wa-: 
lade imaginaire au Grand-Théâtre de M. Porel. La 
partition originale de 1673 fut revue et complétée par 
lui sous le rapport de l’instrumentation, mais il eut 
soin de conserver la simplicité mélodique et harmo- 
nique de l’œuvre ancienne. Les deux entr’actes (sara-: 
bande et rigaudon) lui donnèrent l’occasion de montrer 
une fois de plus son habileté à varier et à broder les 
thèmes archaïques. Il a indiqué, dans un Avertissement 
placé en tête de la réduction piano et chant, les parties : 
de l’œuvre restaurées par lui; ce sont : le premier mou- 
vement de l’ouverture, 2° la pastorale, 3° un fragment 
du trio des femmes Mores, 4° la chaconne empruntée 
à l'opéra Médée de Charpentier et substituée à un air 
de danse qui ne put être utilisé. Cette restitution fut 
opérée avec beaucoup de goûtet de discrétion. 

Une tâche analogue, quoique exigeant un peu plus 
d'invention personnelle, fut confiée à Saint-Saëns par 
les auteurs d’Antigone, MM. Vacquerie et Meurice, pour 
la reprise de leur tragédie qui eut lieu à la Comédie- 
Française le 21 novembre 1893. Les chœurs de Men- 
delssohn ayant été rejetés par eux comme ayant une 
forme musicale trop moderne, ils demandèrent à Saint- 
Saëns de leur noter à la manière antique les strophes 
du chœur de la tragédie de Sophocle. Le musicien s’ins- 
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pira des travaux récents sur la musique grecque de 
MM. Gevaërt et Bourgault-Ducoudray, utilisa même les 
fragments retrouvés des hymnes antiques notés par 
M. Gevaërt, composa finalement des chœurs exactement 
prosodiés sur les vers, à l’unisson, soutenus par quel- 
ques instruments discrets (flûtes, hautbois, clarinettes, 
harpes) et généralement très expressifs. Je rappellerai 
surtout la strophe : L'homme est le grand prodige, 
avec ses jolis triolets vocalisés, et son antistrophe d'un 
rythme si différent. Le 4° stasimon : Tun'es pas la pre- 
mière, a une allure vive et un peu rude, qu’accentuent 
les originales réponses des bois à l’aigu. L’hymne à 
Bacchus a de la couleur. Quant au chœur final : Le plus 
haut bien pour l'homme est la vertu, il est imité d’un 
hymne de Pindare. L’'Aymne à Eros, chanté par un 
baryton solo, imité d’une chanson populaire grecque 
rapportée d'Athènes par M. Bourgault-Ducoudray, est 
d’une harmonie délicieuse qu'égrènent les arpèges de 
la harpe. L'innovation imaginée par les auteurs fut 
très discutée par les critiques dramatiques qui se dirent 
gènés par la musique pour entendre les vers; elle fut, 
en général, appréciée par le public. 
Au printemps de cette année 1893, Saint- Saëns fit 


jouer à l'Opéra-Comique une pièce grecque aussi, mais 


nullement austère, dont je parlerai plus loin. Il ne re- 


1 Saint-Saëns a raconté lui-même (voir le Guide musical du 
10 décembre 1893) dans quelles conditions il s'était chargé d’écrire 
la musique d’Anligone. Dans l’avant-propos de la partition piano 
et chant, il a expliqué de quels principes il s’est inspiré. Pour 
la partie vocale, il s’est servi des modes grecs; pour la partie 
instrumentale, de modes plus compliqués que ceux-ci et qui 
y étaient affectés, d’après les recherches de M. Gevaërt. A l’ou- 
vrage de ce dernier il a emprunté les ritournelles des chœurs; 
pour la sortie de la reine Eurydice, il a tiré parti d’un fragment 
musical des Troyennes d'Euripide. « Les Grecs, dit-il enfin, sous 
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vint à “VOpéra qu’en 1898, avec Ode Opéra en 


cinq tableaux, tiré des Récits mérovingiens par 
M. Louis Gallet. Cet ouvrage avait été d’abord offert à 
Saint-Saëns, qui le refusa, m'a-t-on dit, — qui le céda, 
par pure amitié, à son ami Ernest Guiraud, très épris, 
assure le librettiste, de la figure historique de Brune- 
haut, la Brunhilda de l'opéra, qui devait même porter 
ce titre. Par reconnaissance pour les soins que Guiraud 
avait donnés aux répétitions d’Ascanto, Saint-Saëns 
accepta de terminer son œuvre et d’en écrire les deux 
derniers tableaux. Un élève de Guiraud, le composi- 
teur et critique musical Paul Dukas, se chargea de l’ins- 
trumentation de la partition de son maitre. Get ouvrage 
hybride fut représenté à l'Opéra le 18 décembre 1895 ; 
la répétition générale avait eu lieu au bénéfice des sol- 
dats de Madagascar !. 

Brunhilda règne dans Paris, tandis que l’un de ses 
guerriers, Sigoald, tient enfermé dans Tournai le roi de 
Neustrie Hilpérik qui, après avoir fait mourir la sœur 


de Brunhilda, Galswinthe, a épousé une esclave ambi- 
_tieuse, Frédégonde. Par suite d’une trahison de Sigoald, 


Hilpérik sort de Tournai, envahit les états de Brun- 
hilda et pénètre par surprise dans sa capitale. Toute 
résistance est impossible, les Austrasiens fuient éperdus. 
La reine aura la vie sauve, son ennemi se contente de 
lui enlever sa couronne pour la mettre sur la tête de 


_le nom de flûtes employaient des flûtes proprement dites et des 


_ instruments à anches, simples ou doubles, ancêtres de nos haut- 


bois et de nos clarinettes. Ces instruments ont été employés, 


. ainsi que les harpes, traitées mélodiquement et simplement, et 


quelques instruments à cordes. » 


1 Distribution : Frédégonde, Mme Iléglon ; Brunhilda, Me Bré- 
val (puis Mie Lafargue) ; Hilpérik, M. Renaud ; Merowig, M. Alva- 
rez ; Fortunatus, M. Vaguet ; Prétextat, M. Fournets. 
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l’altière Frédégonde et de livrer son palais au pillage. 

Merowig, fils de Hilpérik, est constitué le gardien de 
Brunhilda qui sera bientôt enfermée dansuneloître. Un 
envoyé de son père vient le sommer de conduire la 
reine à Rouen, résidence qui lui a été assignée. Mero- 
wig l'avait laissée libre d’habiter le palais des Thermes 
et de se promener dans les jardins. À lapprocher 
tous les jours, le jeune homme s'est épris de la gracieuse 
Brunhilda, qui lui avoue son amour. Elle l'invite à 
prendre son parti contre Hilpérik, elle arme le fils 
contre le père. 

L'évêque Prétextat, après une certaine résistance, 
consent à bénir leur union. Les Austrasiens qui com- 
battent pour leur cause, sont vaincus. Merowig et Brun- 
hilda ne trouvent de salut que dans l'asile de l’église 
Saint-Martin, aux portes de Rouen. Ils s’y réfugient. 
Leur retraite est bientôt connue de Frédégonde. Sur 
son instigation, Hilpérik, par ruse et sous d’hypocrites 
apparences de pardon, amène son fils à sortir des li- 
mites de l'asile. Il fait rendre par son clergé neustrien 
une sentence de complaisance, qui condamne le rebelle 
à être tonsuré, enfermé dans un cloître où tout fait 
prévoir que la mort le surprendra bientôt, grâce à la 
haine de Frédégonde, ambitieuse de supplanter lhéri- 
tier de Hilpérik en lui substituant ses propres fils. Me- 
rowig, pour se soustraire au châtiment, se tue et tombe 
expirant dans les bras de Brunhilda. 

Ce sujet, à la fois historique et légendaire, n'offre 
rien de particulièrement lyrique; comme drame, il 
n'existe pas; ce n’est qu'une succession d'épisodes, sans 
lien solide, de tableaux de couleur assez variée. Je n’ai 
pas à apprécier ici la partition de Guiraud; il l'avait 
conduite jusque vers la fin du troisième acte. La part 


biens 


ee eh 


de Saint-Saëns commence au chant du Pange lingua, 
pendant la cérémonie du mariage. Les scènes finales 
sont sans valeur. Le ballet qui termine l'acte, est aussi 
de Saint-Saëns. Au théâtre, il a été placé au début, 
après le premier chœur des Austrasiens. Il comprend 
trois morceaux : une sorte de ronde populaire à 6/8, 
dansée par des jeunes filles agitant des branches de 
pommiers en fleurs ; un air allegro à quatre temps, où 
des trilles continus se déroulent sur un accompagne- 
ment des bois et des cors, qui a du caractère ; un /inale- 
presto, de rythme très varié, qui, par ses changements 
de mesure, offre de la variété. 

Le quatrième acte se passe chez le roi, au palais des 

Thermes. On entend au dehors des trompettes sonnant 
une marche guerrière : les leudes célèbrent la défaite 
de Merowig. Frédégonde vient demander à son époux 
que Merowig soit enfermé dans un cloitre et écarté du 
trône. À son entrée, Hilperik chante une phrase amou- 
reuse : Tu portes en Les yeux la voluplé supréme, sur 
un thème insidieux et troublant par ses intervalles de 
_quarte augmentée, qui dépeint sans doute l’astuce de 
Frédégonde. La scène, fort bien conduite et déclamée, 
montre une fois de plus la souplesse de main du compo- 
siteur. Elle se termine par un chant d’allégresse de 
Frédégonde, très italien, fait pour faire briller la voix 
de contralto, accompagné par des accords de harpes, et 
qui finit en duo. 

Le cinquième tableau représente l'asile de l’église 
Saint-Martin, près des remparts de Rouen, dont un 
thème en accords consonnants, plein de fraicheur, dit 
la quiétude. Sur ce thème, Fortunatus, le poète gallo- 
romain, qui a pris la robe de moine, décrit la félicité 
de Ja retraite où il vit en soignant les fleurs, et les 
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douceurs de la solitude. Puis arrivent Merowig et Brun- 


hilda qui, dans ce lieu d’apaisement, oublient leurs mal- 
heurs, en un duo dérivé de ce thème, délicat et fin, se 
terminant en trio avec Fortunatus. Dans la scène entre 
Prétextat et Frédégonde, on peut louer de jolies harmo- 
nies et une déclamation sobre. Une marche échafaudée 
sur une simple fanfare de trompettes avec l'habileté 
particulière à Saint-Saëns, annonce l’arrivée du roi, La 
scène où Hilperik fait sortir son fils de l'asile est bien 
traitée et l’interpellation adressée par lui aux évêques, 
écrite dans un style large et expressif. La sentence 
proférée sur la dominante de s? mineur fait de l'effet; 


le musicien l’a reproduite dansle prélude de Popéra, qui 


est aussi de lui. Un morceau d'ensemble sonore, à l’an- 
cienne manière, lui succède. Après que Prétextat a jeté 
l'anathème sur Hilpérik et Frédégonde, il y a une re- 
prise de l’ensemble, puis Mérowig se tue. 

Sans doute, il serait injuste de considérer Frédégonde 
autrement que comme un travail de complaisance 
auquel le compositeur n’a pas évidemment donné beau- 
coup de lui-même. Mais on y constate une fois de plus, 
par le mélange des formes anciennes de l'opéra avec 
celles du drame lyrique, ce manque de parti pris, ce 
juste-milieu musical qui constitue, par le défaut de con- 
viction artistique qu’il revèle, la plus grande faiblesse 
des récents ouvrages dramatiques de Saint-Saëns. L’ar- 
tiste répondra sans doute que le livret d’Ascanio était 
peu compatible avec la conception du drame lyrique 
qui s'impose depuis Wagner et qu’il n'a prétendu faire 
qu'un opéra de genre. Soit, mais qui obligeait cet 
esprit lettré à accepter une donnée de roman-feuille- 
ton, au lieu d'employer ses rares facultés de musicien 
à la composition du drame lyrique attendu par nous 
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qui l'avions jugé le plus apte à créer la forme nouvelle 
convenant au tempérament français ? Concçoit-on qu’a- 
près avoir écrit ce chef d'œuvre de sentiment et d'émo- 
tion qui a nom Samson et Dalila, l'artiste ait pu s’éloi- 
gner à ce point de l'idéal entrevu pour retourner aux 


rengaines de l'opéra historique, avec £tienne Marcel, 


Henry VIILet Ascanio ? Si, comme il faut le reconnaitre, 
le compositeur a toujours été mal servi par les libret- 


tistes de profession qui lui ont fourni ses poëmes d’o-. 


péra, on peut du moins s'étonner qu'il ait accepté ou 
subi leur concours, après avoir naguère tracé lui- 
même, avec la collaboration docile d’un poète d’ocea- 
sion, le sujet de son œuvre dramatique la plus 
achevée. 

Lorsqu'il demanda à un amateur le texte de Samson et 


Dalila, ce fut probablement pour avoir dans l'œuvre 


commune une part de direction prépondérante, sans 
doute parce qu'inclinant alors vers la conception 
wagnérienne du drame lyrique peu en faveur à cette 
époque, il espérait trouver chez un auteur de circons- 
tance une docilité d’ami toute complaisante à sa poé- 
tique musicale. Aussi est-ce le seul ouvrage où Saint- 
Saëns se soit approché le plus possible de l’unité de con- 
ception et de la vérité dramatique, en un style très varié, 
mais très personnel et bien plus homogène que celui de 
ses autres œuvres de théâtre. 


Si vous ouvrez cet opéra, vous remarquerez qu'il. 


suit uniquement les divisions du poème : Scène I, 
Scène Il, etc. Plus de ces indications : Scène et air, 
duo et morceau d'ensemble, ballade, chœur dansé et 
prière qui forment la table thématique de l’ancien 
opéra. Le drame et rien que lui ! Plus de ces démar- 
cations béantes entre morceaux successifs, suppression 
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de la ponctuation classique par l’inévilable cadence « 
tonale, enchainement des motifs par les modulations et } 
les transitions enharmoniques, rejet du chant simul- « 
tané lorsqu'il n'y a pas chez les divers personnages 
identité de sentiment. C’est dans Samson et Dalila que 
le musicien s’est soumis le plus rigoureusement à la 
logique du système wagnérien, celui du moins de 
Lohengrin, bien que l'emploi du Zeifmotiv comme élé- " 
"2 ment dramatique y soit moins habituel que dans” 

| Henry VIII ou Ascanio. 
Saint-Saëns a bien tort de croire que si Samson et 
Dalila est le plus apprécié de ses ouvrages dramatiques, 
c'est parce qu'il se rapproche plus que les autres du 
drame wagnérien. La question du leitmoliv mise à 
part, cet opéra n'a rien de commun avec les drames de 
Wagner ; mais 1l s'impose comme un chef-d'œuvre par 
la grandeur et la simplicité de la conception, Ia préet- 
sion de l'exécution, la justesse de l’accent dramatique, 
la noblesse du sentiment et la pureté de la forme. 
Inscrit aujourd’hui au répertoire, cet ouvrage restera. 
l’œuvre dramatique typique du compositeur. Si sa con- 
ception ne répond pas tout a fait à l'idéal que se font 
aujourd’hui du drame lyrique nos jeunes musiciens, ils 
doivent cependant de la reconnaissance à Saint-Saëns 
pour leur avoir frayé la voie par une œuvre de haute 

je conscience artistique et de sincérité, 

Il y a dans le caractère de Saint-Saëns une tendance 
à la bouffonnerie que connaissent bien ses intimes, 
mais que le public ne soupçonnait pas avant la repré- 
| sentation de Phryné. Dans sa jeunesse, lié avec 
beaucoup de peintres gais compagnons, il déployait . 
une verve particulière dans les charges d'atelier, aux- 
quelles il collaborait volontiers pour la partie musi- 
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cale. Cote nee du cercle de la rue Votes il er 


. part à la composition d’une sorte d’opérette en deux 


actes, Nina Zombi, qui fut représentée le 17 mai 1878 
sur la scène du cercle. Le finale qui lui échut, dans 
cette partition distribuée aux divers musiciens mempres 
du cercle, fut l’un des morceaux les plus applaudis. Il en 
a écrit une autre sous le titre de Gabrielle de Vergy\. 
Enfin ïl est aussi l’auteur d’une grande pochade 
musicale intitué le Carnaval des animaux, composée à 
Vienne 1l y a dix ans, après ses mésaventures à Berlin. 
Dans cette Fantaisie zoologique l’auteur fait rugir le 
lion, caqueter coqs et poules, braire les ânes, pépier les 
moineaux, bondir les kangourous, valser les éléphants. 
On y entend le chant du cygne ; les tortues y exquissent 
un quadrille, les poissons nagent et virent dans l’Aqua- 
rium. Ce pot-pourri d'airs connus et parodiés, d'effets 
imitatifs et de pages vraiment musicales dont une ou 
deux seulement ont été publiées, est d’une invention 
burlesque fort amusante, dit-on; c’est une sorte d’Ar- 


_- che de Noé mise en musique. Après ces révélations, l’on 


ne sera pas surpris que l’auteur de Samson et Dalila, 
le membre de l'Institut, ait cédé au plaisir d'écrire une 
opérelte antique, qui a scandalisé bien des gens graves. 

Un petit ouvrage lui ayant été demandé par 
M°° Détroyat avec laquelle il est lié de longue date, 
pour le théâtre lyrique fondé par son mari à la Renais- 
sance, Saint-Saëns accepta le livret de M. Augé de 


‘ Gabrielle de Vergy, pochade mi-carêémo-carnavalesque, en 
parodie d’un opéra italien, composée, paroles et musique, par 
un ancien organiste (œuvres de jeunesse). Elle à été jouée 
en 1885 à la Trompette, M"° Pauline Viardot tenant le piano, 
J. Franck la harpe. Marsick faisait le ténor, Lepers le baryton, 
M'"° Conneau la prima donna. (Voir Hugues Imbert, Profils de 
musiciens, p. 97.) 


æ 


RAT et écrivit Phryné, opéra- comique en deux actes, 


pendant son séjour hivernal à Alger. Le théâtre de 


M. Détroyat ayant dû fermer au bout d’un mois, Phryné 


fut représentée à l'Opéra-Comique le 24 mai 1893, avec « 


M'e Sybil Sanderson dans le rôle de la courtisane 
grecque!. Le sujet est fort simple, quoiqu’un peu risqué. 
L'archonte Dicéphile, homme publie intègre, mais tu-. 
teur malhonnèête,se voit honoré d’un buste sur l’une des 
places publiques d'Athènes. Ce fonctionnaire pudique # 
blâme le dévergondage des mœurs, maudit Iles 
hétaiïres et laisse sans argent son neveu Nicias qu'il : 
entend même faire conduire en prison pour ses dettes. 
Le jeune homme coiffe le buste de son oncle d’une « 
outre vineuse, puis se réfugie dans la maison de la « 
belle et hospitalière Phryné dont il ne tarde pas à deve- M 
nir amoureux. 
L’archonte vient à son tour chez Phryné pour la 
prier de rendre Nicias à la justice ; mais la coquette 
aguiche si bien le puritain qu'il finit par tomber à ses 
pieds, en mendiant d'amour. À ce moment elle s’éclipse, 
mais une apparition montre au vieillard une statue qu’il 
prend d’abord pour Phryné elle-même. Les étrangers, 
survenus dans la maison, le surprennent en galante 
posture, à sa profonde confusiôn. Il est joué par la 


-courtisane, promet de rendre ses comptes à son neveu : 


que Phryné sera libre d'aimer à son aise. 

Le prélude expose une phrase des cordes élégante « 
et sinueuse, qui semble s'appliquer à Phryné. A la 
proclamation du héraut, le peuple unit ses voix dans un. 
pompeux chœur en style d’orphéon pour inaugura- M 
tions officielles. À l'entrée de Phryné, un chœur d’ad-… 


1 Distribution : Phryné, M"° Sybil Sanderson; Lampito, 
M'°Bubl; Dicéphile, M. Fugère ; Nicias, M. Clément. 
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… miration à 6/8 en fa dièze majeur, avec des altéra- 
. tions qui établissent par moments la modalité grecque, 
. se termine par une phrase mélodieuse qui ondule dans 
le timbre des flûtes et reparaît deux fois dans le cours de 
l'a scène. | 

Le duo entre l'oncle et le neveu est bien contrasté : 
le premier est représenté par des phrases boursouflées, 
légèrement séolastiques, accompagnées par des bassons . 
facétieux, tandis que la cantilène du neveu est fraiche 
et mélodieuse ; la conduite des voix est parfaite. Resté 
seul, Nicias exhale son amour dans une romance à 3/4 : 
O ma Phryné ! c’est trop peu que je l’aime, agréable 
mais sans originalité et qui rappelle l’Alleluia du Cid 
de Massenet. La fin de l'acte ne contient plus que des 
motifs d’opérette, genre Offenbach, relevés, 1l est vrai, 
par des ingéniosités harmoniques ou instrumentales. 

L'introduction du second acte fond habilement le 
thème de la cantilène de Nicias avec celui de lappari- 
tion d’Aphrodite. Les dialogues de cet ouvrage sont 
pleins de finesse, d’esprit et de grâce et traités avec 
une grande légèreté de main. Ces qualités apparaissent 
d'abord dans les scènes de Phryné au premier acte; 
elles sont plus remarquables encore au second dans 
son duo avec Nicias, qui précède un récit des adieux de 
l’amoureux, délicatement contrepointé à une phrase de 
violon sans accompagnement. La perle de la partition, 
c'est le récit de Phryné, avec l'orchestre évoquant le 
bruit de la mer déroulant ses vagues sur le rivage. Ce 
récit aboutit à une large et chaude phrase d'orchestre qui 
célèbre le triomphe de l’Anadyomène; puis, pieusement, 
- les trois voix de Nicias, de Phryné et de sa suivante, 
Lampito, s'unissent en un cantique à Aphrodite, au: 
dessus d’une orchestralion éthérée qui scintille sur une 
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longue tdi Fe la  ibanle pabt un effet One S le du 
septuor des 7royens,et d’où s'élève une broderie serpen-. 
tine des flûtes qui a l’air d’une spirale de fumée d’encens. 
L’ariette de Lampito est gentille, sans grande origi- « 
nalité. Les couplets de Dicéphile ont de l'esprit, Fugère 
les rendait irrésistibles. Dans la scène de la séduction, - 
Phryné fait tourner Dicéphile comme un toton, sur un w 
assez amusant rythme à contretemps, “qui semble « 
peindre l’agitation essoufflée du vieux. L'apparition de « 
la statue est accompagnée d'un chœur dans la coulisse » 
entendu au premier acte. L'’admiration contraint Dicé-. 
phile à répéter les phrases du trio en l'honneur 


d’Aphrodite et à proclamer le triomphe de la déesse. Le. 


finale ramène les ensembles du premier acte. En somme, « 
Phryné est une partition un peu maigre, mais spiri- 
tuelle, délicate de touche et amusante. Elle eut un 
succès assez marqué, pour être reprise l’année sui-… 
vante, le 22 février 1894, avec M'® Jane Harding* 


remplaçant Miss Sybil Sanderson. 


Cette année c’est la forme du ballet qui a tenté le“ 


compositeur. IT vient d'en achever un sur un scénario 


de M. Croze, intitulé Javolte, qui a été dansé le 3 dé- 1 
cembre 4896 au Grand Théâtre de Lyon !, puis le 18 du . 


même mois au théâtre de la Monnaie à Bruxelles ?. 


À ceux qui s’'étonneraient de voir Saint-Saëns débuter. 


à l’âge de soixante et un ans dans un genre qui con-« 


vient surtout à l'imagination des jeunes musiciens, le « 


maitre pourrait répondre qu’à trente ans, il n’eût pas, 
mieux demandé que d’être admis à écrire un ballet 


# 


1 Distribution : Javotte, M!° Damiani ; Jean, M. Tondeur ; le 


père et la mère, MM. Burgat et Dumont; le garde champêtre, 
M. Farenbach. 74 


2 Distribution : Javotte, M'° Riccio; Jean, M. Lorenzo, 


s 
4 
; 
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pour l'Opéra. Emile Perrin, ni M. Halanzier ne surent 
utiliser son bon vouloir, non plus que celui de Massenet. 


Et cependant la verve scénique et l'invention 


k rythmique qui distinguent la partition de Javotte, 


témoignent des dispositions naturelles de Saint-Saëns 
pour la musique de ballet. L'esprit du compositeur 
anime la pantomime, simplette avec excès, d’une 
paysannerie moderne en trois tableaux, qui ont pour 
cadre le Nivernais. Le musicien est si habile à se servir 


des ressources du canon et du stvle fugué qu’il parvient 
F. 8 P 


1 


à rendre intéressantes des idées menues ou même 
_banales, à donner une allure classique à de simples 
ponts-neufs. Parmi les airs à danser, quelques-uns res- 
semblent à de la musique de pianiste; les plus réussis 
me paraissent être l’élégant andante en la de la scène 
d’amour, moins sa coda, la bourrée, le Zempo dimi- 
nuelto du second tableau avec sa spirituelle parodie à 
deux temps, les pas de Ja deuxième et de la quatrième 
concurrentes, d’une jolie couleur champêtre, la valse de 
 Javotte, le thème de danse à 5/4 et le brillant finale du 
dernier tableau. | 


La production musicale n'a pas suffi à l’activité de 


 Saint-Saëns. Sous l'impulsion d’un caractère ardent et 
} 


Ÿ 


primesautier, d’une nature indépendante, il a souvent 
éprouvé le besoin d'exposer par écrit ses idées sur la 


. musique moderne, sur le théâtre, sur les musiciens 


£ 


contemporains. Très durement traité par la presse pen- 
dant longtemps, 1l brûlait de dire leur fait aux ignares 


- et aux critiques de parti-pris. Cette collaboration à 
+ ‘divers journaux lui a permis de répondre à des attaques 
- plus ou moins fondées, et il l’a toujours fait avec une 
* verdeur qui n’était pas pour désarmer ses adversaires. 


De plus, Saint-Saëns est un lettré, un poète même. Il a 
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mettait sa plume au service de la jeune école et prô-. 
nait chaleureusement Bizet, Guiraud, Massenet, qui 


_Saëns entra comme chroniqueur musical au journal le 
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publié : en 1886 une Note sur les décors de théâtre dans « 
l'antiquité romaine où il interprète les peintures de 
Pompéi; en 1894, un recueil de réflexions philosophiques 
sur différents sujets, intitulé : Problèmes et Mystères ?. 
Il a réuni ses vers en un volume : Rimes familières*, et 
même écrit une comédie en acte : la Crampe des écri- 
vains *, qui a été représentée le 17 mars 1892 au théâtre « 
municipal d'Alger: Il s’est occupé aussi d'astronomie. 

Ses débuts de critique musical eurent lieu dans la 
Renaissance artistique et littéraire, feuille hebdoma- “ 
daire qui dura deux ans environ. Dirigée par M. Em. « 
Blémont, elle comptait au nombre de ses rédacteurs # 
A. Silvestre, Em. Bergerat, Catulle Mendès, Ernest 
d'Hervilly, qui l’approvisionnaient de poésies; elle insé- 
rait des nouvelles de Zola et de Daudet, voire même 
quelques pages des de Goncourt. Saint-Saëns signaitw 
modestement ses articles Phémius. Le premier en date 
parut dans le numéro du 16 novembre 1872. L'auteur « 


étaient encore contestés. C’est dans ce journal que fut 
publiée l'étude intitulée : Harmonie el Mélodie, réim- 
primée plus tard dans le Monde musical et dramatique « 
et enfin dans le volume du même nom. En 1876, Saint-. 


Bon Sens, qui bientôt devint l’£stafette. C’est à l’Esta-« 
fette qu’il envoya le récit des représentations de las 
Tétralogie à Bayreuth en 1876. Sa collaboration dura 
peu; mais, en juillet 1879, il prit rang parmi les rédac- 


1 1 brochure in-8° illustrée. Baschet, 
2 1 vol. in-18, Flammarion. 

# 4 vol. in-12, Calmann-Lévy. 

# 1 brochure in:18, Calmann-Lévy: 


ne. 
. teurs du Voltaire, sans cependant s’astreindre à la 


besogne régulière du compte rendu. Depuis lors, il a 
donné de temps en temps des articles à la France, et 
un examen sommaire, quoique excessivement indul- 
gent, des oratorios de Ch. Gounod à la Wouvelle Revue 
(1% octobre 1885). 

Un des reproches le plus fréquemment adressés à 
Saint-Saëns dans la première période de sa longue 
carrière, a été celui de manquer de mélodie. Cest 
d’ailleurs en tout temps le Tarte à la crème ! de certains 
journalistes. Personnellement, ce reproche a dû exaspé- 
rer plus d’une fois le musicien, car il lui a fait le plus 
grand tort auprès des directeurs de théâtre; mais 
comme cette antienne est reprise chaque fois qu'un 
talent original cherche à s'imposer au publie, comme 
on a opposé ce grief à Beethoven, à Berlioz, à Wagner 
et à Rossini, Saint-Saëns a voulu traiter la question une 
fois pour toutes et la réfutation des absurdités émises 
par suite d’une conception étroite et routinière du mot 
mélodie fait l’objet de son étude Harmonie et Mélodie. 

Il y indique d’abord que la mélodie, suivant l’accep- 
tion vulgaire de ce terme, n’existait pas dans les œuvres 
vocales du xvi° siècle. On la chercherait en vain dans 
Palestrina. A cette époque, l'harmonie s'empare du 
domaine musical et y règne en souveraine. Ce n'est 
guêre qu'à la fin du xvi siècle que s’est développée 
la mélodie dans le sens qu'on donne à ce mot aujour- 
d’hui. A cette assertion commune que les musiciens peu 
préoccupés de la mélodie pure manquent d'idées, il 
répond très justement : « Il y-a des idées mélodiques, 
des idées rythmiques, des idées harmoniques ;.… il n’y 
a pas que les mélodies qui soient des idées. » En réa- 


lité, on veut ravaler la musique à satisfaire uniquement 
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les appétits sensuels, à n 'être qu'un GrE de joies. « De 


là cette guerre acharnée contre toute musique sérieuse, : 
cet enthousiasme hypocrite pour le chant et la mélodie, … 
étiquette trompeuse dont nous avons cherché à montrer” 


le néant. » 


sn né 
CR 


C’est un peu pour répondre à ses détracteurs qu 1 
ajoutait ceci : « On demande au musicien de cacher sa. 
science. Or, ce qu’on entend par science en pareil cas, M 


c’est tout simplement le talent et quand on en a, c’est 


pour s’en servir et non pour le mettre dans sa poche. » 


Il n'y a plus aujourd’hui à défendre Saint-Saëns M 
du reproche de manquer de mélodie. 11 parait même . 


depuis peu la tenir en grande estime, car il a pris récem: 


ment le parti de la mélodie dans un article publié par 


l’Artiste (janvier 1890). Les anciennes préventions du « 
public à son égard se sont dissipées à mesure que ses M 


productions ont été mieux connues. Ce qui les a si 


longtemps accréditées, c'est ce procédé constamment M 


employé par le musicien et qui consiste à prendre. 
une phrase de quelques mesures ou même un dessin de « 
quelques notes et, sans lui donner la carrure et la 
_ symétrie d'une mélodie, de la reproduire en progres-. 


sion, de la décomposer en des rythmes divers, de la. 


métamorphoser par les combinaisons harmoniques ou 
par la couleur de l’instrumentation. Ce sont là les mé-… 


À AE 


thodes de composition propres à la musique de chambre 
et à la symphonie, et l’on sait que Saint-Saëns, depuis … 
ses débuts, est passé maitre dans la technique de son « 


« 


* Ce mot est à rapprocher d’une spirituelle boutade de Phémius, Ë 
dans la Renaissance lilléraire el artistique ‘de mai 1873, à pro- 
pos de l'opéra-comique : Le Roi l'a dit: — « La mélodie, d’ail- 


leurs, on sait que M. Delibes en .avait ; il avait fait des opé-. 


rettes ! » 


“ 
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art. Chez lui, souvent, l'idée première a peu de valeur 


ou d'accent; ce n’est que par sa prodigieuse habileté à 
en tirer un développement qu'elle devient capable de 
remplir un mouvement de trio, de quatuor ou de con- 


_certo, de fournir matière à un andante ou à un finale 


de symphonie. Ce qu’on peut lui reprocher, ce n’est 
pas de manquer d'idées, ear sa longue produelion dans 
tous les genres témoigne qu’il en trouve avec facilité 


de mélodiques, de rythmiques ou d’harmoniques, c’est 
de se contenter trop aisément d’un embryon d'idée que 
sa dextérité sait agencer et transformer avec une 


adresse merveilleuse, mais dont la valeur est souvent 
très médiocre. Aussi certaines de ses œuvres semblent- 
elles aussi vides que les autres paraissent ingénieuses, Le 
travail est toujours aussi remarquable : c’est la ma- 
lière première qui fait défaut ou dont l'originalité ne 
s'impose pas. Et souvent, dans la même année, à un 
mois de distance, une production absolument insigni- 
fiante succède à une pièce remarquable. 

Le renom de sécheresse et d’aridité qu’on a fait à sa 
musique, s'explique aussi par les formules scolastiques 


dont il s'est si souvent servi dans ses oratorios, qui en 
. rendent si froides certaines pages, et qui étaient bien 


faites pour effaroucher le publie, déconcerté de telles 
sévérités, alors qu'il était engoué de certaines mièvre- 
ries à la mode. Par là se trahit en lui l'influence des 
maitres classiques et d’une longue pratique des artifices 
du contrepoint. 

De même qu'en Berlioz, il y a en Saint-Saëns un 
classique, nourri de Bach et dé Hændel, et un moderne 
qui à innové dans la symphonie, dans l’instrumenta- 
tion, dans la texture du drame lyrique. Les qualités de 
l’un et de l’autre se manifestent concurremment dans la 
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plupart de ses ouvrages, et le rapprochement des formes à 
anciennes et nouvelles y produit souvent des disparates. 


Elles s’équilibrent et se succèdent harmonieusement 
dans Samson et Dalila, el nous passons des chœurs 
fugués du premier acte à l’ingénu cantique d'actions 
de grâces des vieillards hébreux, äe la bacchanale du 
temple à la prière en canon sans révolte de notre sens 
esthétique, parce que l'emploi des formes classiques se 
justifie dramatiquement là où le compositeur les met 
en œuvre ; il s'en sert avec une habileté et une mesure 
telles qu'aucun auditeur ne peut s’en choquer. 

Si, dans ses oratorios, 1l a pris pour modèles les com- 
positions similaires de Bach et de Hændel, dans sa 
musique de chambre se reconnait plutôt l'influence de 
* Beethoven et de Schumann. Il à beaucoup contribué à 


acclimater en France les coupes rythmiques et mélo- « 


diques chères à Schumann et à Liszt. Ses concertos en 
témoignent. D'autre part, son instrumentation doit 
beaucoup à l'étude de Wagner comme à celle de Ber- 
lioz. Il y a analogie dans la recherche des sonorités, 


dans le choix des instruments, dans la couleur orches- 


trale, qu'il a portés à une science des effets, à une déli- 


catesse de nuances tout à fait remarquables; mais 
quelle que soit l’influence subie, classique ou moderne, 
ses compositions se distinguent par une clarté parfaite, 
une écriture précise, limpide et personnelle où l’on 
cherche vainement trace des obscurités germaniques 
dont on lui fit si longlemps un grief. 

La légende du wagnérisme a contribué, dans le 
début, à mettre en défiance à son égard les esprits 


timôrés. On savait qu'il y a une vingtaine d'années 


Saint-Saëns se donnait pour un admirateur passionné 
de Wagner. Il était allé à Munich en 1869 et 1870, pour 


“« 
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y voir représenter le Rheïngotd et la Walküre; il avait 


été reçu par Wagner en haute estime; il était consi- 
déré comme le chef d’un groupe de jeunes musiciens 
cherchant à innover dans le style de l'opéra et suspectés 
à cette époque de tendances wagnériennes. Ses œuvres 
étaient appréciées seulement alors par quelques ama- 
teurs et par les critiques admirateurs de Wagner. Il 
n’en fallut pas plus pour Île signaler à la réprobation 
des dilettanti bien pensants. , 

Et cependant, après avoir célébré le génie de Wagner 
en des lettres enthousiastes adressées de Bayreuth à 
l’Estafelte en 1876, qu’on trouve reproduites dans son 
volume Aarmonie et Mélodie, il se défendit d’être 
wagnérien dans un article de la WNouvelle-Revue‘ et 
dans la préface d'Harmonie et Mélodie ; il écrivit dans 
la France du 10 avril 1887 un article tout à fait hostile 
à Wagner, au moment où M. Lamoureux se préparait à 
monter Lohengrin. 

La critique musicale wagnérienne ne lui a pas seule- 


ment reproché cette espèce de palinodie qui lui a valu 


l’affront d’être sifflé par les Allemands en 1886 à la 
Société Philharmonique de Berlin ; elle l’a blâmé d’avoir 
déserté la cause du drame musical pour chercher une 
sorte de compromis entre le drame wagnérien et notre 
opéra français dans Æfienne Marcel, Henry VII et 


Ascanio, l’accusant de s'être mis en contradiction avec 


lui-même et d’avoir cédé aux influences réactionnaires 
de l'Institut ?. La vérité, c'est qué Saint-Saëns est un 


esprit trop indépendant pour se plier à un système et 


qu'étant, par nature, éclectique, il a des préférences sou- 


1 No du 1er septembre 1889. 


? « On me reprochait {à mes débuts), écrivait-il en 1891 à la 
Tribune de Genève, d’être trop Wagnérien, comme on me reproche 
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vent très contradictoires. Ses admirations vont autant à 
Bach et à Beethoven qu'à Liszt et à Berlioz. L’'hommage 


qu’il rendit à Wagner à une certaine époque, ne l’empé- 


_chait pas de témoigner une respectueuse déférence à 
_Gounod. 


Il ne faisait même pas bon manquer de respect 
devant lui à l’auteur de Rédemption. Saint-Saëns M 
mettait aussitôt flamberge au vent pour défendre son 4 
illustre ami. Lors de la fondation de la Renaissance 
musicale, en mars 1881, M. Ed. Hippeau ayant, par 
mégarde, dans le programme de son journal, oublié M 
d'inscrire Gounod parmi les compositeurs de l’école fran- 
çaise dont il se proposait de soutenir la cause, Saint- 
Saëns s’émut de cet oubli et, dans une longue lettre 
publiée par le, Voltaire, accusa M. Hippeau de pré- 
tendre sacrifier Gounod à la gloire de Wagner. Quel- M 
ques années après, le même écrivain ayant, dans le 
même journal, traité un peu légèrement l’auteur de 
Faust, Saint-Saëns, froissé de ce qu'on s'était permis : 
de plaisanter le célèbre musicien, pria le rédacteur en 
chef de rayer son nom sur la liste des collaborateurs de M 
la Renaissance musicale". ; | 

De son côté, Gounod tenait en haute estime le talent de 


 Saint-Saëns. Après {Henry VIIT, il a tenu à faire lui-même 


aujourd'hui de ne l'être point assez, et voici où je voulais en 


venir, au regret que j'éprouve de voir la critique en être arrivée 
peu! à peu à tout rapporter à Wagner comme les polémistes 
chrétiens rapportent tout à l'Evangile. » Remarque fort juste, à 


mon avis. 
1 La vivacité de son caractère, son humeur batailleuse ont « 


dicté souvent à GC. Saint-Saëns des démarches agressives. Ainsi, 
en 1877, à un article du directeur du Ménestrel qui déplorait 


avec amertume le #anque de mélodie dans les œuvres algébri- M 


ques des jeunes compositeurs et vantait le mérite de la Perle du 
Brésil, il répondait en mettant M. Heugel en demeure d’indi- 


publiquement l'éloge de cet opéra !. Voici dans quels | e 
… termes : — « M. Saint-Saëns est une des plus éton- 


nantes organisations musicales que je connaisse. C’est un 
musicien armé de toutes pièces. Il possède son métier 


- comme personne; 1l sait les maitres par cœur; iljoueet 


se joue de l’orchestre comme il joue et se joue du piano; 
c’est tout dire. Il n’est ni mièvre, ni violent, ni empha- 
tique... Il n’a pas de système, il n’est d'aucun parti, 
d'aucune clique; il ne se pose en réformateur de quoi 
que ce soit ; il écrit avec ce qu'il sent et ce qu'il sait. » 

« La musique, a écrit de son côté Saint-Saëns, est 
pour moi un art tout à fait à part, tenant à la fois de la 
littérature et des arts plastiques ; un langage pour des 
idées qui ne sauraient trouver autrement leur expres- 


sion. Tout rythme, toute modulation, tout dessin 
mélodique à pour moi un sens précis. » Et, dans une 


conversation particulière, il disait un jour : « La musi- 
que, mais c’est une pâte molle qu’on manie, qu'on étire 
à volonté. On en fait ce que l’on veut, de la musique ! » 

L'une de ses thèses favorites consiste à soutenir que 


la musique établira sa suprématie sur les autres arts et 


même sur la littérature. « La musique arrive seule- 


ment au terme d’une évolution, la tonalité qui a fondé 


l'harmonie moderne agonise. C’en est fait de l’exclusi- 
visme des deux modes majeur et mineur. Les modes 


quer à quelle partition il faisait allusion. Ce ne pouvait être le 
Timbre d'argent dont le Ménestrel avait vanté les qualités mélo- 
diques. Alors, à quoi tendait cette querelle perpétuelle qui sem- 
blait le viser, lui Saint-Saëns, sous des considérations géné- 


rales ? — En 1880, une réplique analogue fut adressée par lui à 


M. Super, rédacteur musical du journal l’Univers. 


! Nouvelle Revue, n° du 1°° avril 1883. De même, Gounod écri- 
vit dans la France, le 23 mars 1890, un article fort louangeur sur 
la ag d’Ascanio. 
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bien autrement féconde ; l'harmonie aussi se modifiera | 
et le rythme, à peine Shot El se Une De (pes 4 
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cela sortira un art nouveau, etc... !,» 


D? 
Es 


; He na cene ce à leur suite, feront irrup- 
tion dans l’art les modes de l'Orient dont la variété est » 
immense. Tout cela fournira de nouveaux éléments à : 
la mélodie épuisée qui recommencera une ère nouvelle, . 


C'est là sans doute une idée chère à Saint-Saëns, car « 
il l’a exprimée plusieurs fois en termes souvent lyriques, - 


particulièrement dans une causerie lue à l’Institut en. 


1884 sur le Passé, le Présent et l'Avenir de la musique. 


‘Les plus hautes destinées sont réservées, d’après lui, 
à cet art en pleine formation et, dans un temps donné, . 


elle obtiendra la première place : — « On ne dira 


{ 


plus : les beaux-arts et la musique ; on dira : la musique « 


et les beaux-arts. » 


Et en vérité, lorsqu'on a assisté comme nous à ce phé- » 


vres jadis condamnées; à ce mouvement général d’acces- 


_nomène continu du développement de l’entendement 
musical dans les jeunes cerveaux, qui se traduit par les 
acclamations dont sont accueillies aujourd’hui des œu- 


sion à la musique qui, à la grande surprise de nosainés, " 


se manifeste depuis une vingtaine d’années ; aux fré- 
quents exodes que détermine actuellement, parmi les 
eurieux d'art lyrique, l'annonce d'une première repré- 
sentation à Bruxelles. où à Munich, d'un festival à 
Bayreuth, on est bien près de reconnaitre pour véri- 


_ dique la prédiction de Camille Saint-Saëns. 


1 Nouvelle Revue, n° du 1°" novembre 1879. 
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piano et Stone à cordes. . . LR PR LE SDS 

Op. 19. Caprice sur des airs danois et russes pour 
flûte, hautbois, clarinette et piano PEN RER — 

_ Op. 83. Iavanaise pour violon et piano. . . . o — 

_ Op. 91. Chant saphique pour violoncelle et piano. 

Op. 92. Deuxième trio, en mi mineur, piano, violon 


LAVIO ONCE eee | Ne ANA RE RSR — 
Op. 9% Morceau de concert pour cor et piano. 
Op. 95. Fantaisie pour harpe. À ST AE Re DROLE, À — 
Op. 102. 2e Sonate pour piano et violon en ni 
DORROLUT UE ER À ne EL MR ER AA NES — 
Le Cygne, pour violoncelle et piano, extrait du 


MACRO Des LARIMAUT |, CS TS TEAM NEC TE ECS 


Œuvres symphoniques, concertos, etc. 


Op. 2. Première symphonie, en CRE ae 


actuellement chez. . . . . . PL ARE Durand. 
… Op.6. Tarentelle pour flûte et clarinette avec 
._ * orchestre (Richault) actuellement chez. . . . . Durand. 
… Op. 17. Premier concerto en ré pour Pie et or- 
LATE 8 d'OS PE TINE AS FES ses DUrants 


Op. 20. Premier concerto pour violon. en | la majeur. Hamelle. 
Op. 22. 2° Concerto en sol mineur pour piano et É 
orchestre (Hartmann), actuellement chez . . . Durand. 
Op. 25. Orient et Occident, marche pour musique 
.. militaire (Hartmann), actuellement chez. . . . — 
Op. 28. Introduction el Rondo capriccioso, pour 
_ violon et PERS (Hartmann), actuellement 
PChEZ Te Se — 
Op. 29 THdsième concer to pour piano en mt bémol 
et orchestre . . ; ts 
+ Op. 31. Le Rouet d'Omphale, poème symphonique. — 
Op. 33. Concerto pour violoncelle en {&« mineur. — 
Op. 34. Marche héroïque pour orchestre . . . . . — 
- Op. 39. Phaélon, poème symphonique. . . . . . — 
Op. 40. Danse macabre, poème symphonique. . — 
… Op. 44. Quatrième concerlo pour piano et orchestre, 
72 en w{ mineur . . . . ET LP 15e Mel à PAUSE A — 
Op. 49. Suile pour orchestre : Prélude, Sara- 
+) Le bande, Gavotte, Romance et Finale . . . . — 
Op. 50. La Jeunesse. d'Hercule, poème sympho- f 
LITE Ent x — 


_ Op. “60. Suile Algérienne, pour Crchéele : Prélude, (es 
_  Rapsodie FA a ti Réverie du soir, Marche AÉETAERE 
ÿ Fr vulriaure. francaise. "NN Ma — EX 
D: Op. 61, Troisième concer ré0 pour violon « en si mi- A, 
SR sa A: — 
. Op. 62. Morceau de concert pour violon, avec 

accompagnement d’orchestre A VRP RARE DA LE» « — 
Op. 63. Une Nuit à Lisbonne. Barcarolle pour Or- 
-4 CALE free MeUTT nn A0 — 
Op. 64%. La Jota aragonese, fantaisie pour or- 
chestre..… .:. RRANAE  à LT) TE et — 
_ Op. 69. Hymne à Victor Hiyo: Éd SAIS à —— 
Op. 73. Rapsodie d'Auvergne RARE piano et or- 
M chestre sn". 7. be 
*4 Op. 78. Troisième symphonie en ut mineur pour — 
À orchestre, orgue et piano. . . . . à — 
Op. 89. Africa, fantaisie pour piano et orchestre. — 
4 Op. 93. Sarabande et Rigaudon, pour orchestre. —— 
- Op. 103. Cinquième concerlo pour piano et or- 
à 


RS RE RS EN PES ET PR NC RS EE + 


Musique de piano. 


Op. 3. Six bagatelles pour piano Ho ne ac- 


tuellement chez. . . . . . Durand, 

… Op. 11. Duellino en sol pour piano à k mains . . Hamelle. 
… Op. 21. Première mazurka, en sol mineur pour 

piano (Hartmann) actuellement chez. . . . . . Durand. 


- Op. 23. Gavotle, en ul mineur, pour piano 

_ Op. 24. Deuxième LR. en sol mineur pour 

BAS DIano,:. 4 1 4:72 — 
ReOp: 39. Variations sur un thème de Beethoven, 

PO pour deux pianos à.4 mains .:4::. 41,5 .", — 

_ Romance sans paroles pour piano (1872) Vraie dire BAT 
… Op. 52. Six éludes pour piano . . . . . . . . . Durand, 

… Op. 56. Menuel el Valse pour piano. . . . — 

… Op. 59. Kœnig Harald Harfagar, ballade d'après os 
1 A Heine pour piano à 4% mains. . . . . . Bote et Bock. 
… Op. 66. Troisième mazurka pour Ne en si mi- $ 
D neur-: . : . : ie Datan 
Op. 70. Allegro ‘appassionato pour piano. AE MET — 
Op. 12. Album : Six morceaux pour piano . . . — 

_ Op. 77. Polonaise pour deux pianos à 4 mains. — 


de 


A 


n Op. 80. M ondense d'Italie pour piano. Fa Sr 


Op. 81. Feuillet d'Album pour piano à # mains. 
Op. 85. Les Cloches du Soir, pour piano. 


_ Op. 86. Pas redoublé pour piano à 4 mains. 


Op. 87. Scherzo, pour deux pianos à 4 mains 
Op. 88. Valse Canariote pour piano. . . . 
Op. 90. Suile pour piano. 

Op. 96. Caprice arabe pour deux pianos. 


Op. 97. Thème varié (concours du Conservatoire 


1894). à 
Op. 100. Souvenir d Ismailia pour piano. 
Op. 104. Valse mignonne pour piano 
Op. 105. Berceuse pour piano à # mains 


Musique d'orgue. 


Op. 4. Médilalion, ie et barcarolle pour har- 


monium . . . . à Ë 7 
Op. 7. Trois rapsodies sur des Cantiques br etons 
pour grand orgue ! (Maëyens- COR actuel 
LRO L CREZ SLR Dot : 
Op. 9. Bénédiclion nupliale, pour grand orgue, de. 
Op. 13. Elévatlion ou Communion, pour grand 
RTE PR EE ir ON re TS MTS 
Fantaisie pour orgue (1837). RENE tA 
Op. 99. Trois Préludes el Fuques pour grand orgue. 
QD 101-Fantaisie Dour. orgue... 47e 


Musique religieuse. 


Op. 4. Messe à 4 voix, soli et chœur, avec or- 
chestre et orgue (Richault), actuellement chez. 
Op. 5. Tantum ergo, en mi bémol. Chœur pour 
deux sopranos, deux contraltos, deux ténors, 
deux basses avec orgue (Maëyens-Couvreur), 
actuellement chez. . ... . Su tre 
Op. 54. Messe de Requiem, soli, chœur et orchestre. 
Motets * : 
“ O Salutaris, en mi bémol majeur pour ténor. 
su) Sabutants: en la majeur . . . . . ., .. 


‘ Deux d'entre elles, la première et la troisième, ont été récemment orches- 


_trées sous ce titre : Rapsodie bretonne. (Op. 8.) 


2 Tous ces motéts, sauf les trois derniers, et les cantiques ont paru d'abord 
par Maëyens-Couvreur, de 1866 à 1869, 


Durand. 


Girod. 


Durand. 


Richault. 
Durand. 


— 


Durand. 


Hamelle, 


Durand. 


eo 


Ave Maria, en si bém 1 majeur. 
. Ave Maria, en la majeur : 


5. s 8 ER ANT 
+6. Inviolata, en ré majeur. .'. !: … . . Le 
7 


_ 7. Veni Creator, en ul. Chœur POPES deux ténors 
Me et deux basses. . . . , SP ARTE 
8. O Salularis, en mi majeur à 2 voix. : 

9, Ave verum, en si mineur à 2 voix égales. 
10. Ave Maria, en la majeur à 2 voix égales. 
41. Sub luum, en fa mineur à 2 voix égales. . 
13. O Salutaris, en si bémol. Trio pour soprano, 
coontralto'el Harylon st M UE, 

. O Salutaris, en la bémol. Trio pour soprano, 
contralto et baryton. EU SRE ï 

15. Tantum ergo, en mi bémol à 3 voix ‘égales et 

chœur (ad. lib.). RE BUT 

16. Ave verum, en ré, quatuor pour deux sopra- 

nos et deux contraltos (awchœur),: 7 

47. Ave verum, en mi bémol. Quatuor pour s0- 

_prano, contralto, ténor et basse. . 

48. O Salutaris, en mi bémol pour contralto. 
A Pre Jesus pour :basse; it 202 

20. Deus Abraham, en fa majeur . 
Pour vous bénir, Seigneur, trio. 
PAP SaTrrAU EL, \tri0 2,280 Ut 
_ Heureux qui du cœur de Marie, cantique. 
Reine des Cieux, cantique. . . . : 
La Madonna col Bambino, cantique en italien. 


1 


CS) 


# 
Oratorios, cantates. 
_ Op. 12. Oraltorio de Noël, soli, chœur et orchestre. 
Op. 19. Les Noces de Prométhée, cantate pour 


soi, chœurs et orchestre 11880 


et orchestre (Hartmann), actuellement chez. ; 


De 45. Le Déluge, paire biblique, soli, chœur 


Het orchestre : 

_ Op. 57. La Lyre el la Harpe, ode de Victor Hugo, 
soli, chœur et orchestre. . . | 

MOD: 82. La Fiancée du Timbalier, ballade de 
Victor Hugo, pour solo et orchestre. . . 


- Op. 98. Pallas-Alhénè, hymne pour soprano a 


HOFCReSTé, chanté aux fêtes d'Orange (189%) . 


Durand. 


Hamelle. 


Durand. 
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Mélodies, duos, chant et piano. 


. La Chasse du Burgrave (Richault), (1855), actuelle- : 
M RON UCNEZ LR Mn EE Ne res Re DNTSRE 
_ Le Lac (1856). NT cn LA NORGE 
Toi ! (1856). ; f ; 
_ Premier recueil de vingt mélodies (Richault), & ac- 

He MenenReZee "ol vec gs .. Durand. 


. . . 


_ Sérénade. DRE Ut ni Hurt PACE ST PUS ee HO TITI GLTSS 

A quoi bon entendre CAEN actuellement 
ÉUEZ ARE. rare : 1€ $ 

Le chant de ceux qui s'en vont sur mer. 

ENTIER AO 

-Maria-Lucrezia. … . 

Menuet (F. Coppée). FAPESTR UE, 

Alla riva del Tebro, madrigal (Hartmann), 
tuellement chez. +: * ::; 

Canzonetla loscana. . . . . She Mu 

Étoile du malin (Maëyens- Couvreur) ‘actuelle- 

MPmMentieNEZ à. PR NUE RNNe 

_ Danse macabre {H. Cazalis), (Enoch); actuellement 

Re cone es : 

_ Op.26. Six élodies persanes* Hartmann), actuelle- 

. ment chez s 

Chanson à boire du vieux  Lemps. pH Desdichado, 
boléro à 2 voix égales. — Dans les coins bleus. 

_— Dans ton cœur.— Une Flûte invisible, mélodie 
avec flûte obligée. — Les Fées. — Aimons-nous ! 
— Amour viril. — Fière Beaulé. — Guilares et 
Mandolines. — Là-bas. — Madeleine. — Le Pré- 
sage de la Croix. — Primavera — Le Rossignol. 
— Suzelle el Suzon. — La Libellule. — Pourquoi 
rester seulette? — Sérénilé. — Peut-être. — 
LarCoceineltes Ce, SAR 

Les Cygnes, duo pour contralto et ténor. 

Vénus, duo pour ténor et baryton. 

À Voice by the Adar Tree. Saint- Lucas. 

My land. LC. 


; : EN RIT 
Vive Paris ! Vive la France! HR LT ++ Margueritat. 


. . . 


. - . . . 


. . 


: Les Mélodies persanes, orchestrées, remaniées et ‘augmentées d’un air l 
pour ténor : La Fuite et d’un duo : 7er Cygnes, ont été trinsfomhnées en un. 


| poème pour soli, chœur et orchestre, intitulé Nuit persane. (Op. 26 bis. ) VN 


Chœurs. 


pere d'hiver. 4 voix d'hommes, sans accom- 
* pagnement (Maëyens-Couvreur), actuellement 


MN Cher... . L RS PME 0 D'ifdnds 
4 Op. 46. Les Soldats de G édéon. Double chœur, à 
- voix d'hommes sans accompagnement. . . . . — 
2 / Chanson d’Ancélre. Baryton solo et 
D op. 53 \ chœur d'hommes . . . . . : — 
D i / Chanson de Grand-Père pour 9 voix de | 
_. PR IENMÉS SAC AE JET RAS LE EEE — 
_ 1 \ Les Fleurs et les Arbres, à 4 voix : so- 
4 Op: 68 prano, contralto, AE DDASS — 
ñ Calme des Nuits. à 4 voix : soprano, con- 
tralto, ténor, basse . . . . ee —— 
Les More de Kermor. 4 voix d’ hommes 
Op. 11. \ sans accompagnement. EE RE URI : — 


04 ) Les Tilans. 4 voix d'hommes, sans ac- 


ï compagnement . . . . . . . . . .. — 
Op. 14. Saltarelle. Chœur à 4 voix d'hommes sans 
; DOIDTMPNONION TAN PME CU Sie, €. — 
« Op. 84. Les Guerriers. 4 voix d'hommes, sans ac- 
M ASP TEMENt A RES NU ee. nuls, — 


ES , > 


Œuvres dramatiques. 


… Op. 10. Scène d'Horace de ne pour soprano 


él baryton". . . Durand. 
… Le Timbre d'Argent opéra en #4 actes, paroles ‘de 
M. Jules Barbier et Michel Carré (1865-77). . . Choudens. 
… Op. 30. La Princesse Jaune, opéra-comique en 
… L'acte, paroles de M. Louis Gallet (1871-72). Durand. 


… Op. 47. Samson et Dalila, opéra en 3 actes, HET 
é _ de M. Ferdinand Lemaire (1869-74) . . . . . — 
ù » Etienne Marcel, opéra en 4% actes, paroles de 


- M. Louis Gallet (1876-79) . AB — 
enr VIIT, opéra en 5 ACleSs paroles de MM. 
__ Détroyat et Armand Silvestre (1881-82)... . . .  — 


_ Proserpine, opéra en # actes, paroles de Vacquerie 
ele M. Louis Gallet. (1886): : "1" .."%1.,e. - 
 Ascanio, opéra en » actes, CRU de MM. Meu- 

rice et Louis Gallet (1889). . . . . . . . . . . +- 


uration d | TL , pal | 
; lier pour la pièce de Molière (1892). 
Chœurs et intermèdes d'Anligone, tragédie de me 
Sophocle, traduite par RARE et M. Paul 
AARSAN or ; 


’, ose. Gpéra en » actes, ‘dé M. Louis Gallet, 

| commencé par More ont Ci Saint- Saëns 
_ (1894). De Dre Por nu : 10 die 

Janet ballet en un acte, scénario de M. Croze 


Œuvres inédites. 


; Uu certain nombre d'œuvres de jeunesse de Saint-Saëns, | 
condamnées par lui, sont rappelées sous ce titre : telles sont 
Ode à sainte Cécile (paroles de Nibelle) (1852) ; lPouverture de 
rs LIRE ï: deuxième symphonie en fa Me et la toi i 


sur des paroles d'Emile A AnE exécutée à NT par 
les deux sociétés orphéoniques de Paris : l'Odéon et les Enfants. 


de Paris, renforcées de l'Orphéon de Versailles et de la Fanfare 


ï 


| AVERTISSEMENT. PRE PAR TAN PEER 


César Franc. DRAC COR PALREI EU, NEPAL EIRE 
Er Catalogue des œuvres de CÉSAR FRANCK. . 


PUY +, 'Meiite io fé 17 « 


| Enotarn LE ME NET > 
Dr _ Catalogue des œuvres d'ÉpouarD LALoO . . 


… JuLes DIASSRNET EN NRA ER", 
GRANENS des œuvres de JULES MASSENET 


 ÉVREUX, IMPRIMERIE DE CHARLES HÉRISSEY | 


age" 2524 M Nes o 2 Fe À 
RER LA Fr As ve Ne] 


à Le a abs x" ; pe à ; : CA 3 ECS: D | Sr à & £. Ft ; 
27, RUE DE RICHELIEU, PARIS 


+2 ADAM (mr). . La Patrie Portugaise. Souve- 
 Guliette Lamber).  nirs personnels. 4 vol. . 
Mon Petit Théâtre. 1 vol. . . 
L’Art d'écrire. Ouvriers et Pro- 40 
cédés. MINE MORE VAE SES 
Une Fleur des Tombes. 1 vol. 3 fr. 50. 


À 


Le Grand Lendemain. Les ‘4 


Gaietés du Socialisme. 1 vol. fr. ». 
Le Feu à Formose. 1 vol. . . 3 fr. 50 
pee = “illustré 1 vol,* 121.5 


Pour un Baiser. 1 vol... . Sfr. 50. 


MARIÉTON (Pau). Une Histoire d’Amour.G. Sand A 
et A. de Musset. Documents ITS 
inédits. Lettres de Musset. 1 vol. 3 ir. 50. 


HUGNY (Ernest) La Faute du Mari. 1 vol. . . 3fr. 50. 


| PROUDHON (P-J.).. Jésus et les Origines du 
Christianisme. 1 vol, 


ST-POL LIAS Amour Sauvage. 1 vol. . . . 
Me. STAFFE (Baronne)... Les Usages du Monde. 1 vol. 
Le Cabinet de Toilette. { vol. 
La Maîtresse de Maison. ! vol. 
Traditions Culinaires. 1 vols fr. 
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